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Abstract: Gegenstand der Arbeit ist die 1650 in Rom erschienene Musurgia universalis sive Ars Magna
Consoni et Dissoni des deutschen, seit 1633 am Collegium Romanum tätigen Jesuiten Athanasius Kircher
(1602-1680). Im Mittelpunkt steht dabei der Versuch, diesen ambitionierte Entwurf einer musikalischen
Enzyklopädie, die die bis in die Antike zurückreichende Tradition der mathematischen Musiktheorie mit
der Geschichte und aktuellen Gegenwart der Musikpraxis verbinden will, in den Kontext der Frühen
Neuzeit einzubetten. Dazu dienen - im zweiten Kapitel - die Einordnung des Werks in die Gattung der
universalwissenschaftlichen Enzyklopädik, das Aufspüren von Verbindungen zu anderen Werken Kirchers,
eine literarische Analyse des Textes, die Offenlegung von Anspruch und intendiertem Publikum, was
alles zu der Einsicht führt, dass die Musurgia den Rahmen des Musikschrifttums absichtsvoll verläßt,
um sich an die viel allgemeineren Debatten der Respublica litterarum anzuhängen. In einem weiteren
Fokus werden daher die größeren wissenschafts-geschichtlichen Zusammenhänge von Naturphilosophie,
Universalwissenschaft und Magie auf ihre Bedeutung für die Konzeption und die spezifischen Inhalte
des Werks befragt. Aber auch im engeren Sinne musikalische Themenkreise werden untersucht, so die
musik- und kompositionsdidaktischen Ansätze Kircher, sein musikalisches Ideal, seine Ansprüche an einen
Komponisten und seine Beiträge zur aufkeimenden Gattung der Musikgeschichtsschreibung. Im Ergebnis
stellt sich die Musurgia als ein Werk dar, das Bezug nehmend auf die politisch-konfessionelle Situation
nach dem Ende des 30-jährigen Krieges - in der Musik eine Denkform sieht, mit der sich nicht nur die
gesamte physische Welt, sondern sogar Gott selbst begreifen läßt. Mit diesem Denken erweist sich Kircher
außerdem als prototypisch für die Geisteshaltung seines Jahrhunderts und bildet somit keineswegs den
Querstand, als den ihn die bisherige Forschung oft beschrieben hat. The subject of this thesis is the
Musurgia universalis sive Ars Magna Consoni et Dissoni - published in 1650 in Rome - of the German
Jesuit Athanasius Kircher (1602-1680) who was working at the Jesuit Collegium Romanum since 1633.
The main concern is the attempt to integrate this highly ambitious project of a musical encyclopedia -
that links the ancient tradition of a mathematical music theory with the history and actuality of practical
music - within the context of the early modern period. To show this the second chapter is concerned with
fitting the book into the genre of the polyhistorian encyclopedias, detecting relationships with others of
his works, a literal analysis of the text, uncovering his goal and the implied public. All this leads to
the finding that the Musurgia explicitly leaves the context of music theory and tries to connect itself
with the more general discourse of the republic of letters. Another chapter focuses on wider issues of the
history of science that includes natural philosophy, polyhistory and magic and ask how they act as crucial
backgrounds for the scientific concept of the text. More musical terms, however, are also observed, such
as Kircher´s didactic of music and composition, his musical ideal, his demands on a composer and his
contributions to the new genre of music history. In the end the Musurgia shows herself as a work that
taking direct notice of the new political and confessional situation after the thirty years war shapes music
as a means of knowledge. A means not only to understand the entire physical world but also god himself.
This thinking makes Kircher a prototype for the intellectual signature of his century.
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Im Grunde bedarf es keiner Rechtfertigung für eine monographische Beschäftigung 
mit der 1650 in Rom erschienenen Musurgia universalis des deutschen Jesuiten und 
Universalwissenschaftlers Athanasius Kircher (1602–1680). Verweist allein schon 
ihr massiger und vergleichsloser Umfang von zwei Foliobänden mit zusammen um 
die 1200 Seiten auf ihre intendierte Gewichtigkeit, so macht sie vor allem aber die 
eng mit den zwei Zentren der damaligen katholischen Macht (Rom und Wien) ver-
quickte Entstehung in inniger Anbindung an das damalige römische Musikleben zu 
einem höchst beredten Zeugnis der spezifisch katholischen Musikkultur des 17. Jahr-
hunderts. Als ein solches hat das Werk durchaus bereits Beachtung gefunden: Ulf 
Scharlau widmete ihm in den sechziger Jahren eine erste Gesamtdarstellung und gab 
ein mit Vorwort und modernem Register versehenes Faksimile heraus, das weitere 
Forschungen entschieden erleichterte. Aufsätze und Tagungsbeiträge verschiedener 
Autoren schlossen sich an. Alle blieben aber auf im engen Sinne musikwissenschaft-
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lich relevante Details beschränkt und nahmen Kirchers Musurgia damit hauptsäch-
lich als einen Quellentext wahr, der auf die aus anderen Debatten und Zusammen-
hängen heraus an das 17. Jahrhundert gestellten Fragen antworten sollte. Ihr Eigent-
liches erschloss sich daraus nicht, da die Musurgia, um eine erste wichtige These 
dieser Arbeit anzudeuten, in einen viel weiteren Kontext als den des professionellen 
Musikschrifttums gestellt ist. Um den erschließen zu können, bedurfte es allerdings 
der modernen, vor allem in den neunziger Jahren zu fruchtbaren Ergebnissen vorsto-
ßenden Forschungen der Philosophie-, Kultur- und Wissenschaftsgeschichte zur Frü-
hen Neuzeit, in die wichtige Untersuchungen zu Kircher eingebettet waren. Diese 
führten in erster Linie zu der Erkenntnis, dass der universalwissenschaftliche Ansatz 
Kirchers mehr ist als nur ein eitles oder verkaufsförderndes Etikett, nämlich der 
Schlüssel zu all seiner wissenschaftlichen Tätigkeit. Eine rein intradisziplinäre He-
rangehensweise an seine Werke verbietet sich seitdem schlicht. 
Von dieser methodischen conditio sine qua non sind Aufbau und Fragestellun-
gen der folgenden Arbeit zutiefst durchdrungen. Die Vorgehensweise ist dennoch 
über weite Strecken in einem vielleicht irritierenden Maße textimmanent, da eine 
auch nur grobe Kenntnis des Textes nicht vorausgesetzt werden kann. So entwickeln 
sich die Argumentationen gleichsam konzentrisch um die ausgewählten Originalpas-
sagen herum, um vom werkspezifischen Kontext auf den Zusammenhang mit Kir-
chers übrigem Œuvre zu blenden und von da aus weiterzugehen zu relevanten Koor-
dinaten des jesuitischen – auch eine von der Musikwissenschaft im Grunde noch nie, 
von der sonstigen Kircherforschung wenigstens teilweise in den Blick genommene, 
dabei extrem wichtige Determinante von Kirchers Wirken –, römischen und musik- 
wie wissenschaftsgeschichtlichen Umfelds. 
Die enorme Vielschichtigkeit der Musurgia widerstrebt zudem häufig einer aus-
schließlich linearen Vorgehensweise. Daher sind in den Fließtext bei passender Ge-
legenheit immer wieder Exkurse, kenntlich gemacht durch eine andere Type, einge-
schoben, die sich einem wichtigen, über den musikalischen Kontext besonders dezi-
diert hinausweisenden Motiv widmen, also durch eine intensive Detailarbeit Exem-
plarisches aufzuzeigen versuchen. 
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Die Abfolge der Hauptkapitel spiegelt zum einen die von Kircher immer wieder 
betonte Verbindung und Versöhnung der Musurgia von Theorie (Kapitel 3) und Pra-
xis (Kapitel 4) und soll zum anderen eine dreistufige Annäherung an Kirchers ‹welt-
anschaulichen› Hintergrund, die Vorraussetzungen seines Denkens und sein Lebens-
umfeld bieten (Kapitel 1) sowie die textlichen und philologischen Komponenten die-
ses Werkes, bei dem Form und Inhalt in beinahe unauflöslicher Weise miteinander 
verzahnt sind, erhellen (Kapitel 2). Ganz am Ende soll dann zum einen in resümie-
render Form der Kern der Musurgia noch einmal ganz dezidiert bestimmt werden, 
ehe schließlich die Werk- und Epochenimmanenz mit der Frage nach einer wirklich 
einflussreichen Rezeption der Kircherschen und allgemein frühneuzeitlichen Musik-





Der bewegliche Rahmen der Erkenntnis –  
Annäherungen an die Musurgia universalis 
 
 8
1 Omnia in omnibus 
«Mundus quoque perfecta Dei similitudo.» 
(Athanasius Kircher, MU B, S. 366) 
 
Die wahrnehmbare Welt, der Kosmos, in dem wir Menschen leben, ist ein Abbild der 
Transzendenz, die vereinzelnde Aktualisierung allgemeiner Ideen, mehrdimensional 
zudem durch eine Vielzahl hierarchisierter Abstufungen im Ähnlichkeitsgrad. Mi-
krokosmen schachteln sich in immer wieder anders zur Sinnfälligkeit entfalteter Mi-
mesis in Makrokosmen ein. Ähnlichkeiten verweben alles mit allem. Dieses bunte 
Heer, die berauschende Fülle des Geschaffenen wirkt nur auf die Sinne verwirrend, 
divers und widersprüchlich. Dem Zugriff der Ratio indes entbirgt sich mit Notwen-
digkeit das alles vereinende Band in den Himmel: die vernünftige, die proportionale 
– denn nicht grundlos werden Vernunft und proportioniertes Verhältnis durch ratio 
mit demselben Wort bezeichnet – Ordnung. Sie durchzieht, ja konstituiert dermaßen 
die Tiefenstruktur aller diesseitigen Phänomene, dass alles immer auch als Bezug auf 
etwas anderes verstanden werden muss. Abbilder deuten auf Abbilder, doch alle wei-
sen sie in letzter, eigentlicher Konsequenz immer nur in eine Richtung: nach oben, 
auf einen Referenzpunkt: Gott und seine Heerscharen, den Mundus archetypus.1  
Diesen Gedanken – den aufs Wesentlichste verdichteten Zugriff Athanasius 
Kirchers auf die Welt – hatten spätestens die Neuplatoniker formuliert, und die ihnen 
in mancher Hinsicht verpflichteten hermetischen Urschriften entfalteten ihn weiter. 
Doch das spätantik-heidnische Verhältnis zur Welt war grundsätzlich gebrochen, da 
sie das kontingente und kontaminierte Werk einer niederen Gottheit, des nicht mehr 
vollständig am Guten beteiligten Demiurgen war. Lebensekel, wie ihn am krassesten 
wohl Plotin vorstellte, der aus Scham darüber, einen Körper zu haben, kaum aß und 
nicht einmal seinen engsten Schülern aus seinem Leben erzählen wollte, Pessimis-
mus, Angst vor bösen Geistern und der ständige Versuch, mit Hilfe theurgischer, 
                                                 
1  MU B, S. 393. 
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magischer und philosophischer Übungen dem Stofflichen zu entrinnen, waren die 
Folgen einer solchen Weltsicht. 
Dem stülpten Denker wie Philon von Alexandrien, Augustinus und Philoponos 
den jüdisch-christlichen Glauben über: Überzeugt von der grundsätzlichen Richtig-
keit des platonischen Denkens, identifizierten sie dessen ontologisch höchste Wesen-
heit, die Idee des Einen und Guten, mit ihrem Gott, dem Schöpfer von Himmel (also 
der transzendenten Welt) und Erde (dem wahrnehmbaren Kosmos).2 Das Band zwi-
schen beiden wurde damit unauflöslich, die Achtung und Bewunderung der Welt 
eine Selbstverständlichkeit und Glaubenspflicht, war doch alles bis ins Kleinste und 
auch Hässlichste von Gott erdacht und erschaffen. Zwar stand auch hier das Materi-
elle unendlich weit unter dem Transzendenten, doch war es nicht mehr das Entge-
gengesetzte, das Böse, sondern eine Abstufung und Verdünnung, die einen letzten 
Funken Göttlichkeit nie verlor: Gott und der Welt kommen dieselben Prädikate zu, 
nur im Falle der Welt in kontingenter, ungleich abgeschwächterer Weise.3 Und vor 
allem: Ein Wideraufstieg des Menschen, der Gottesähnlichkeit und -ferne in seinem 
Wesen vereint, war systemimmanent, da jedes Ding, richtig verstanden, zu einer 
Sprosse auf der Leiter zurück zu Gott werden konnte. Gott und die Welt strecken 
gleichsam beständig die Arme nacheinander aus. Zwar finden sich auch im Christen-
tum Beispiele für einen Weltekel. Doch nicht umsonst gelangten etwa die ihn beson-
ders krass repräsentierenden Bettelorden im 13. und 14. Jahrhundert wegen genau 
dieses Weltekels deutlich in den Ruch der Ketzerei. 
Solchermaßen umgewidmet wurde diese von der Antike ererbte und nun dem 
eigenen religiösen Fundament anverwandelte Idee für Jahrhunderte die zentrale 
Denkfigur des europäisch-christlichen Kulturraums und hatte in der paulinisch-
augustinischen Prägung Omnia in omnibus4 früh einen höchst wirkmächtigen Aus-
                                                 
2  Vgl. hierzu etwa Augustinus, DeGen I, 9, S. 13. 
3  Schmidt-Biggemann 1995, S. 7. 
4  Paulus schreibt in I Kor. 15, 28 über das Verhältnis der geschaffenen Dinge zu Gott: «subiecta 
fuerint illi omnia […], ut sit Deus omnia in omnibus» (Ihm sind alle Dinge untertan, so dass Gott 
alles in allen ist.) und in Eph. 1, 23 über Christus, der die Kirche wie seinen Leib ausfülle: «qui 
omnia in omnibus adimpletur» (der alles in allen ausfüllt). Augustinus greift diese Formel einmal 
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druck gefunden. Den keineswegs metaphorischen, sondern ontologisch tatsächlichen5 
Zusammenhang zwischen Vorbild und Abbild, Himmel, Welt und dem besonderen 
Mikrokosmos im Menschen hat wohl erst die Aufklärung des 18. Jahrhunderts end-
gültig zerschlagen und geleugnet. In den Jahrhunderten zuvor ist er jedoch ein unwi-
dersprochenes Faktum, das in weit mehr als nur theologischen und dort besonders in 
den liturgischen Zusammenhängen wirkt. Auch und gerade das wissenschaftliche 
System ist in diesen Rahmen gespannt.  
Die Frühe Neuzeit akzentuiert diese seit der Spätantike valenten Tendenzen6 
mit erneuerter Emphase und umfasst sie in dem vom Florentiner Neuplatoniker Ago-
stino Steucho begrifflich geprägten Sachzusammenhang der Philosophia perennis.7 
Der Urtrieb des Menschen nach Wissen richtet sich ihm zufolge darauf, das Adam 
von Gott mitgegebene und im Sündenfall verwirkte Urwissen, die ursprüngliche sa-
pientia wiederzugewinnen, welche sich auf die «magnitudo, divinitas arcanaque sub-
limia»8 Gottes bezog. Das Wissen wird hier also als direkt und ausschließlich theolo-
gisch verstanden. Die nach oben leitenden Erkenntnisinhalte sind noch immer die 
Ideen, «Essentien [als eine] medicina mentis et corporis», da die «ideale und heile 
Natur» nur im Intelligiblen zu finden ist.9 Die konkreten wissenschaftlichen Bemü-
hungen richten sich dennoch zuerst auf die stoffliche Welt, der man durchaus empi-
risch beizukommen versucht. Daneben gilt die Annahme von einer scientia prisca, 
                                                                                                                                          
in einem ebenfalls theologisch-trinitarischen Zusammenhang auf, nämlich in De Trinitate IX, V 8: 
«At in illis tribus [mente, amore, scientia] cum se nouit mens et amat se, manet trinitas, mens, 
amor, notitia; et nulla commixtione confunditur quamuis et singula sint in se ipsis et inuicem tota 
in totis, siue singula in binis siue bina in singulis, itaque omnia in omnibus» (Aber in jenen drei 
Dingen – dem Geist, der Liebe und dem Wissen – bleiben, sofern der Geist sie kennt und liebt, die 
Trinität, der Geist, die Liebe und die Erkenntnis und sie verwirren sich nicht, wenn jedes einzelne 
auch in sich selbst ist und umgekehrt alle in allen, oder eines in den anderen zweien und die zwei 
im einen, also alle in allen.), verwendet sie aber auch für die Vermischungspotenz der Elemente: 
«elementa omnia in omnibus inesse» (alle Elemente sind in allen Dingen vorhanden, DeGen III, 4, 
S. 67). Die  Idee einer strukturellen Ähnlichkeit zwischen Transzendenz und stofflicher Welt er-
gibt sich hier ganz klar. Vgl. zu diesem Komplex auch Ohly 1999, S. 45-51. 
5  Ohly 1999, S. 83f. und 118. 
6  Vgl. Schmidt-Biggemann 1995, S. 1. 
7  Steucho 1540. 
8  Steucho 1540, cap. II, S. 6. 
9  Schmidt-Biggemann 1995, S. 7. 
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die in Ergänzung zur göttlichen Offenbarung das allen Menschen, auch Heiden, über 
ihre Vernunft offen stehende Wissen in Mathematik, Ethik und Metaphysik um-
fasst.10 Die Philosophia perennis drängt also mit Notwendigkeit zu einer universal-
wissenschaftlichen Einkleidung: Kein Ding darf übersehen werden, wenn es heißt, 
das verlorene Wissen über Gott wiederzufinden, da jedes von seinem Schöpfer 
spricht. Ein Denken auf der Spur der Signaturen,11 wiederholtes Durchbrechen der 
engen Fachgrenzen, topische statt alphabetische Sachordnungen, die Bevorzugung 
esoterischer Überlieferungen gegenüber exoterischen,12 ein steter Zug ins Transzen-
dente, und die Vorliebe für Wunderbares, Geheimnisvolles und das so genannte Ma-
gische sind folglich Charakteristika frühneuzeitlicher Wissenschaft. 
Damit entspricht das, was heute den Zugang zu solchen Texten häufig ver-
sperrt, offensichtlich genau dem, was sie erst in ihrem Eigentlichen aufzuschließen 
vermag. Denn mehr und mehr ist sich die Kulturgeschichte bewusst geworden, dass 
gerade in diesen Skandala die Schlüssel für ein angemesseneres Verständnis der Frü-
hen Neuzeit zu suchen sind, provoziert doch dieses besonders Fremde ein besonders 
vehementes ‹Warum?›.13 
Wenn die folgenden Untersuchungen der 1650 – also in einem der alle fünf-
undzwanzig Jahre von der katholischen Kirche gefeierten Heiligen Jahre – erschie-
nenen Musurgia universalis des in Rom lebenden deutschen Jesuiten Kircher ge-
widmet sein sollen, dann unter genau diesen Auspizien. Das Werk kommt einem 
solchen Vorhaben in mehrerer Hinsicht entgegen: Die ausgeprägte Bewunderung, 
mit der die Zeitgenossen Kircher und vor allem seinem Œuvre begegneten, sowie 
sein prominentes Verwobensein in die damals aktuellen Debatten bieten ausreichen-
                                                 
10  Schmidt-Biggemann 1995, S. 11. Zu Kircher als dem Hauptpromotor dieses Denkens im 17. Jahr-
hundert vgl. Gouk 1999, S. 103. 
11  Zum spezifischen Verständnis der Signaturenlehre als Bezüge nur zwischen Dingen, ohne einen 
expliziten Verweis auf Transzendentes vgl. Ohly 1999. Foucault 2003 fasst unter diesen Begriff 
auch die Verweise der Dinge auf Gott, und in diesem Zusammenhang als dem für Kircher zutref-
fenden soll der Begriff im Folgenden verwandt werden. 
12  Godwin 1994, S. 15. 
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de Wahrscheinlichkeit dafür, dass die Beschäftigung mit ihm Paradigma tisches für 
das gesamte 17. Jahrhundert zu Tage fördern kann.  Außerdem macht das in der Mu-
surgia zur Anwendung gebrachte Musikverständnis sie sowohl für die Musikwissen-
schaft als auch für die Wissenschafts- und Kulturgeschichte allgemein zu einem 
Werk von zentraler Bedeutung. Ihre auffallenden, unbequemen Eigenheiten wie die 
scheinbar disparat-willkürliche Stofffülle vom singenden Faultier bis zur Weltenor-
gel, das irritierende Nebeneinander von auf Exaktheit bedachter Empirie und Wun-
derglauben, die Verankerung musiktheoretischer Probleme in universalwissenschaft-
lichen Zusammenhängen lassen erkennen, dass Kircher klar das eben beschriebene 
hermetisch-neuplatonische Weltbild vertritt.14 Nimmt man diese Befunde ernst und 
flüchtet sich nicht im Vorhinein in die Untersuchung unbedenklicher Details, rufen 
sie zudem eben eines dieser lauten ‹Warum?› (Warum schrieb Kircher solch ein 
Buch über Musik? Warum schrieb er überhaupt?) und andere entscheidende Fragen 
hervor. Unter ihnen sollen diejenigen nach dem Zusammenhang von Musik und Uni-
versalwissenschaft und nach der Realisierung der von Kircher angestrebten Verknüp-
fung von Theorie und Praxis die zwei Brennpunkte dieser Betrachtungen sein, aus 
denen sich alles Weitere ergibt: Was etwa prädestinierte die Musik für die hervorste-
chende Rolle, die Kircher und einige andere seiner Zeitgenossen ihr im Zirkel der 
damals betriebenen Wissenschaften zuteilten? Was überhaupt will man mit Wissen-
schaft, mit der auf diesem Wege generierten Erkenntnis erreichen? Wozu der horror 
oblivionis, den Kircher so dringlich immer wieder bekennt? Wie stellt sich die al-
lenthalben von ihm beschworene Rückkoppelbarkeit eines derartigen Musikdenkens 
                                                                                                                                          
13  Als Beispiele im Rahmen der für das Folgende relevanten Forschung seien besonders Leinkauf 
1993,  Eco 1993, Dear 1995 und Ohly 1999 erwähnt, deren Herangehensweise ich mich sehr ver-
pflichtet weiß.  
14  So auch Eco 1993, S. 200. Wenn «hermetisch», «platonisch» und «neuplatonisch» im Folgenden 
synonym gebraucht werden, um den weltanschaulichen Hintergrund der Frühen Neuzeit zu benen-
nen, dann rekurriert das auf eine entsprechende Konzeption Ficinos. Die klare Beziehung, die er 
zwischen den hermetischen Texten, der platonischen und neuplatonischen Philosophie und letzt-
lich sogar dem Christentum herstellt, gibt dem Antikenbezug der Renaissanceplatoniker eine deut-
lich andere Qualität gegenüber demjenigen des Mittelalters. Vgl. dazu Mitchell 1994, S. 45ff. 
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an die Musik-Praxis seiner Zeit dar? Und wo liegt die Relevanz einer solchen Schrift 
über die Musik außerhalb der klar umrissenen Debatten des Musikschrifttums?  
Aber es gilt in Anlehnung an die oben skizzierten Zusammenhänge auch enge-
re Probleme der Interpretation zu bedenken. Denn entwirft Kircher nicht – im Mi-
krokosmos seines Œuvres selbst ein Schöpfer – mit der Musurgia ebenfalls ein Ab-
bild, nämlich das der Musik in ihrer Gesamtheit? Und wenn es das Spezifikum eines 
Abbildes ist, in Identität von Form und Verweisfunktion rational entschlüsselbar auf 
sein Vorbild hinzuweisen,15 muss das dann nicht Konsequenzen für die Lektüre – 
heute wie damals – zeitigen? Man darf also, dies eine der grundlegenden hier durch-
geführten Thesen, die Musurgia nicht als einen Steinbruch musikrelevanten Wissens, 
als einen nur in seinen faktischen Aussagen wichtigen Traktat nehme n, sondern als 
einen Text im emphatischen Sinne. Ein philologischer Zugang, der bereits die Struk-
turen, das formale Gerüst sowie Argumentationsstrategien, Gattungstraditionen und 
den intertextuellen Dialog auf Bedeutung und Verweis befragt, scheint damit eben-
falls unerlässlich. 
 
2 Das widersprüchliche Jahrhundert 
Wie die Musurgia erst vor dem Hintergrund ihrer ideengeschichtlichen Vorausset-
zungen eine historisierbare Perspektive gewinnt, so fügt sie sich zudem in den Rah-
men des 17. Jahrhunderts ein, dieser damals wie heute wissenschaftsideologisch so 
aufgeladenen Zeit. Denn der momentan für diese Zeitspanne geltenden communis 
                                                 
15  In der Praefatio I, S. [XVII] schreibt Kircher: «Decupartitum itaque Opus … occepimus, in qua 
tamquam in decachordo quodam eutactico … exhibemus, hoc prasens ex Consonis et Dissonis 
constitutum tandem emersit Organum, in Registrorum ordinibus mirandum.» (Ich habe das Werk 
zehnteilig angelegt, und lege in ihm alles gleichsam wie in einem wohlgeordneten Dekachord dar. 
Daraus entstand die vorliegende Orgel aus Konsonanzen und Dissonanzen, zu bewundern in der 
Ordnung ihrer Register.) Vergleichbares motivierte ihn auch beim Aufbau des Vorgängerwerkes, 
der Ars magna lucis et umbrae. In der Praefatio S. [II] wird die Einteilung des Werkes in zehn Bü-
cher wie folgt begründet: Die Bücher entsprechen den zehn Strahlen der Zephirot (das sind die 
Namen und zugleich Emanationen Gottes in der Kabbala), während das Werk als Ganzes den 
«mundus lucis et umbrae» widerspiegele. Die Vorstellung, dass ein Buch somit mikrokosmisch 
seinen makrokosmischen Gegenstand abbilden kann, ist hier evident. 
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opinio liegt es offenbar völlig fern, Kircher als typischen Exponenten seines Jahr-
hunderts zu bezeichnen. Die jüngste Monographie etwa, die eine Phänomenologie 
und geistesgeschichtliche Gesamtaufarbeitung des 17. Jahrhunderts anstrebt, erwähnt 
Kircher ungeachtet langer Abschnitte zu Enzyklopädik und Universalwissenschaft 
mit keinem Wort.16 Ist Kircher also doch eher ein Mann der Renaissance,17 verstrickt 
in ein überaltertes dogmatisches Weltbild und damit ohne Aussagekraft für, fremd in 
seiner eigenen Zeit? Setzt sich das wirkliche Charakterbild dieser Epoche nicht viel 
eher aus weit in die Zukunft weisenden Anstrengungen zur Überwindung der nun als 
für jeden Fortschritt hinderlich beurteilten Tradition zusammen, wie sie sich etwa in 
folgender Invektive ausdrücken? 
Atque quae tradita et recepta sunt ad hunc fere modum se habent: quoad opera 
sterilia, quaestionum plena; incrementis suis tarda et languida; perfectionem in 
toto simulantia, sed per partes male impleta … Qui autem et ipsi experiri et se 
scientiis addere earumque fines proferre statuerunt, nec illi a receptis prorsus 
desciscere ausi sunt, nec fontes rerum petere. Verum se magnum quiddam con-
sequutos putant si aliquid ex proprio inserant et adjiciant … Verum dum opi-
nionibus et moribus consulitur, mediocritates istae laudatae in magnum scientia-
rum detrimentum cedunt. Vix enim datur authores simul et admirari et superare 
… Itaque hujusmodi homines emendant nonnulla sed parum promovent, et pro-
ficiunt in melius non in majus … Nemo autem reperitur, qui in rebus ipsis et 
experientia moram fecerit legitimam. Atque nonnulli rursus qui experientiae 
undis se commisere et fere mechanici facti sunt, tamen in ipsa experientia erra-
ticum quandam inquisitionem ex-ercent … Nemo enim rei alicujus naturam in 
ipsa re recte aut foeliciter perscrutatur … Quare, ut quae dicta sunt complecta-
mus, non videtur hominibus aut aliena fides aut industria propria circa scientias 
hactenus foeliciter illuxisse.18 
(Was bis heute überliefert und akzeptiert wurde, ist ungefähr so einzuschätzen: 
nutzlos die Werke, die ungelösten Probleme zahlreich; Fortschritte erfolgen 
höchstens zäh und langsam, im Ganzen wird Vollkommenheit geheuchelt, aber 
das Einzelne ist schlecht ausgeführt … Jene aber, die beschlossen, selbst zu ex-
perimentieren, sich den Wissenschaften zu widmen und ihre Grenzen zu erwei-
tern, wagten weder, grundsätzlich von dem allgemein Anerkannten abzuwei-
chen, noch die Ursprünge der Dinge zu suchen. Ja, sie glaubten gar, schon et-
                                                 
16  Schneider 2004. 
17  Godwin 1994, so auch noch Clark/Rehding 2001, S. 4. 
18  Bacon 1620, S. 127ff. 
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was Bedeutendes erreicht zu haben, wenn sie nur irgendetwas Eigenes einfügen 
oder hinzusetzen konnten … Aber solange man sich nur auf Meinungen und 
Überkommenes verlässt, verursachen die gepriesenen Mittelmäßigkeiten einen 
großen Schaden für die Wissenschaften. Denn man kann wissenschaftliche Au-
toritäten nicht zugleich bewundern und überwinden … Daher haben Wissen-
schaftler dieser Art zwar einiges verbessert, aber nichts wirklich vorangebracht 
… Niemanden gibt es, der sich gebührend mit den Dingen selbst und der Erfah-
rung beschäftigt hätte. Einige dagegen, die sich den Wellen der Erfahrung über-
ließen und beinahe zu Mechanikern wurden, gerieten beim Experimentieren 
doch auf einen Irrweg … Denn niemand hat Erfolg, wenn er die Natur eines 
Dinges in dem Ding selber sucht … Daher – um das Gesagte zusammenzufas-
sen – scheint weder das Vertrauen in andere noch die eigene Anstrengung die 
Menschen bislang in den Wissenschaften ausreichend erleuchtet zu haben.) 
Der hier die wissenschaftlichen Bemühungen ganzer Jahrhunderte so leichtweg vom 
imaginären Tisch wahrer Erkenntnis wischt, ist Francis Bacon – neben Galilei, Kep-
ler, Descartes und Newton einer der Säulenheiligen der Neuzeit. Die Methodik, die 
er in seiner heute nur noch unter einem ihrer Untertitel als Novum organum bekann-
ten Instauratio magna von 1620 angreift, ist nicht nur eindeutig die im weitesten 
Sinne scholastische, sondern war zudem mit einiger Konsequenz auch aus dem oben 
beschriebenen spätantik-mittelalterlichen Zugriff auf die Welt hervorgegangen: Ein-
gebettet in einen nicht infrage gestellten dogmatischen Erklärungszusammenhang – 
schriftlich fixiert von den heidnischen und frühchristlichen Autoritäten, angeordnet 
um eine an Aristoteles (und das spätantike, oft platonisierende Kommentarwerk zu 
ihm) angelehnte Philosophie breitester Zuständigkeit –, war das Erkenntnisinteresse 
nur bedingt auf Entdeckung und Erfindung, also die originelle Eigenleistung eines 
Individuums ausgerichtet. Schließlich glaubte man das Erlösungswissen vollständig 
in der Bibel enthalten und von den Kirchenvätern inspiratorisch ausgelegt, das 
Weltwissen hingegen ebenfalls vollständig und entzifferbar in der Welt selber jedem 
Sehenden offen vor Augen liegend. Wie man sich also auf autoritäre Schriften stütz-
te, las man zugleich auch im Buch der Natur. Alltägliche experientia, Naturbeobach-
tung und der wahrnehmende Nachvollzug von postulierten Sachverhalten waren 
folglich dem Mittelalter (und hier besonders dem in mancher Hinsicht dem 17. gar 
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nicht so unähnlichen 13. Jahrhundert)19 wie der Frühen Neuzeit längst bekannte Me-
thoden.20 Doch Bücher musste man interpretieren: Eine Hermeneutik des mehrfachen 
Schriftsinns, des Verweisens auf Niederes und Höchstes war subtil ausgearbeitet und 
selbstverständlich. Und hier fungierte dann das hermetische Weltverständnis als eine 
Brille, ein Filter, der dieselbe Hermeneutik auch bei der wissenschaftlichen Interpre-
tation der Natur anwandte. Offenbarte oder autoritativ beglaubigte Prämissen galten 
weit mehr als Wahrnehmungen der allzu oft trügerischen Sinne, als Schlussfolgerun-
gen eines einzelnen Individuums. Und deshalb war es methodisch nur folgerichtig 
und korrekt, auch die Naturwissenschaften mit philosophisch-theologischen Überle-
gungen einzukleiden, ja sie dadurch wie mit einem Korsett auf ihre einzig sinnvollen 
und heilsamen Aussagemöglichkeiten auszurichten. 
Wenn Bacon also auch Experimentatoren in seine Kritik einbezieht – was zu-
erst verwundern mag, ist doch die sich des Experiments bedienende Empirie eine 
Basis moderner Wissenschaft –, dann meint er ein Vorgehen in diesem Zusammen-
hang. Damit wird klar, dass ein experimentell gestütztes Formulieren von Erkennt-
nissen noch lange nicht als ein Zeichen für eine empirisch orientierte Wissenschaft 
im Sinne der Neuzeit genommen werden darf.21 Und gerade im 17. Jahrhundert 
scheint es geraten, sehr auf diesen Unterschied Acht zu geben. Denn zwar könnte 
man das ‹Problem› mit Bacons Auftauchen für erledigt halten. Doch übersieht eine 
nur auf die erstmalige Formulierung neuer Gedanken konzentrierte Geistesgeschichte 
allzu oft, dass bis zu seiner allgemeinen Anerkennung zuweilen viel Zeit verstreicht. 
Und ebenso, wie Bacons präsentische Formulierungen anzeigen, dass er selbst diese 
Form von Wissenschaft noch allenthalben in Blüte fand, belegt der heute erreichte 
                                                 
19  Auf die Ähnlichkeit im Umgang mit Wissenschaft in beiden Jahrhunderten hat Alistair C. Crombie 
bereits 1959 hingewiesen (vgl. Crombie 1990, S. 139–150). 
20  Vgl. etwa zur implizierten Empirie bei Albertus Magnus Sturlese 1997, S. 52, und zur Visualisie-
rung des Buchwissens bei Hugo von St. Viktor Illich 1991, S. 34. 
21  Vgl. die Ausführung in Ohly 1999, S. 81, über Echoexperimente John Websters, die eindeutig aus 
dem Zusammenhang der Signaturenlehre motiviert waren, bzw. S. 53 über die dezidierte Hinwen-
dung zur Naturbeobachtung bei den Paracelsisten, die ebenfalls von dem Gedanken getrieben war, 
das Innere der Pflanzen und Tiere an ihrem Äußeren ablesen zu können, um ihre verborgenen 
Heilkräfte zu erkennen.  
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Überblick über das Schrifttum des 17. Jahrhunderts, dass die Veröffentlichung seines 
Novum Organum die entscheidende Wende vielleicht einläutete, aber vorerst nicht 
erwirken konnte. Erst die Gründerväter der englischen Royal Society sollten sich ab 
1660 explizit auf seine Reformideen berufen. 22 Und dass auch ein bereits ausschließ-
lich von Naturerkenntnis motiviertes Experimentieren noch keine moderne Empirie 
sein muss, liest man bei Peter Dear: Nach einer klaren Unterscheidung zwischen ei-
nem aristotelischen Umgang mit Wahrnehmungserfahrung und moderner, auf ein 
einmaliges Ereignis gestützter Empirie in der Nachfolge Newtons stellt er fest, wie 
sehr ausgerechnet Galilei noch in ein- und derselben Diskurskultur mit Jesuiten und 
Universalgelehrten verwurzelt war, da er seine Erkenntnisse ganz selbstverständlich 
in die Muster aristotelischer Wissenschaftlichkeit einpasste.23  
Nimmt man diesen Befund, dass Überkommenes in wissenschaftlicher Metho-
de wie Stoffanordnung auch das gesamte 17. Jahrhundert hindurch noch von klarer 
Wirkung war, wirklich ernst und vergleicht ihn mit der zentralen Rolle, die diese Zeit 
als Scharnier hin zur Moderne, als Epoche der mittlerweile zum Schlagwort gewor-
denen wissenschaftlichen Revolution in wissenschafts- und ideengeschichtlichen 
Darstellungen spielt, erhebt sich natürlich ein historiographisches Problem: Wie sind 
diese beiden diametralen Stoßrichtungen in ein Bild der Zeit einzuordnen? Soll man 
nach dem Kommenden bewerten und die nach rückwärts gewandten Erscheinungen 
als untypisch und anachronistisch ausschließen? Das hieße dann aber wohl, eine 
schon quantitativ prominente Textgruppe aufgrund teleologischer Vorurteile an den 
Rand zu drängen und ihren Autoren die eigene Zeitgenossenschaft abzusprechen. 
Oder versucht man so weit als irgend möglich ohne ein vorgefasstes Urteil über Weg 
und Ziel des Weltgeistes die Epoche in der Fülle ihrer Erscheinungen zu analysieren, 
nicht allzu früh nach dem Strohhalm harmonischer Entwicklung oder (ver-)führender 
Benennung zu greifen, scheinbare Widersprüche auszuhalten, um am Ende vielleicht 
das gängige Bild abgewandelt zu finden? 
                                                 
22  Gouk 1999, S. 89. 
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Die Frage ist natürlich rhetorisch. Und Detailuntersuchungen haben längst er-
geben, dass die ausschließliche Fokussierung auf die wissenschaftliche Revolution, 
ihre philosophischen Neuansätze ebenso wie den Methodenwandel hin zur Empirie 
und die Abkehr von magischen und transzendentalen Bezügen eines von mehreren 
Charakteristika dieses Jahrhunderts in unzulässiger Weise zum alleinigen Movens 
aller damaligen Wissenschaft verabsolutiert. Und dass bei einem genaueren Blick 
sich der rezeptiv postulierte Riss nicht nur durch das Jahrhundert und seine weltan-
schaulichen und wissenschaftlichen Schulen zieht, sondern gar soweit durch Indivi-
duen, dass die Vertreter der scheinbar konservativen von denjenigen der scheinbar 
modernen Auffassungen kaum mehr scharf getrennt werden können, sollen einige 
Beispiele illustrieren, die die oben erwähnten Helden in der Entwicklung neuzeitli-
cher Wissenschaftlichkeit zum Subjekt haben. 
Etwa Newton: Wie schwer fällt der Versuch, ihn sich nicht nur intuitiv-genial 
unter dem Apfelbaum, sondern auch bei seinen erwiesenermaßen eingehenden al-
chemistischen und kabbalistischen Studien vorzustellen.24 
Ein nächstes Beispiel: Kepler und die Harmonie der Welt. Ohne Zweifel ist es 
nach gängiger Beurteilung rückwärtsgewandt, die Konsonanzproportionen in den 
Himmelsbahnen vorgeprägt finden zu wollen, um die Analogie von Mikrokosmos 
und Makrokosmos, bewirkt durch Gottes geordnet-ordnende Schöpfungstat, bestätigt 
zu sehen. Zwar sind die Verhältnisse, die Kepler in seiner Harmonice mundi findet, 
und die astronomischen Realitäten, an denen er sie ausmacht, nicht nur von der bis 
dahin relativ simplen Annahme weit entfernt, sondern beruhen auch auf exakten as-
tronomischen Messungen und Berechnungen.25 Doch ein Selbstzeugnis wie das, dass 
er seit 1596 – dem Erscheinungsjahr seines Mysterium cosmographicum – bewusst 
nach den musikalischen Proportionen gesucht habe, von deren Existenz am Himmel 
er fest überzeugt war, und die Tatsache, dass er die Messwerte ihrer Deutung als mu-
                                                                                                                                          
23  Dear 1995, S. 125f. und 248. Zur genaueren Unterscheidung von aristotelischer experientia und 
neuzeitlichem experimentum vgl. unten Kap. III, 1. 
24  Vgl. Gouk 1999, S. 224–257. 
25  Walker 1987, S. 84. 
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sikalische Intervalle zum Teil recht deutlich zupassen musste, gewinnt unserem Bild 
von ihm als einem der Gründerväter einer empirischen und vorurteilsfreien As-
tronomie zumindest eine nicht unwesentliche Facette hinzu. 
Das Musicae compendium von Descartes schließlich, verfasst um 1618, aber 
erst 1650 posthum gedruckt, ist hinlänglich bekannt und nimmt unter dem musikali-
schen Schrifttum des 17. Jahrhundert sicherlich eine Sonderstellung in der Forschung 
ein, wird ihm doch zumeist eine überlegene Modernität nachgesagt. So beurteilt etwa 
Rolf Dammann es als einen von der Tradition unabhängigen Neuanfang.26 Doch wie 
verwunderlich fängt dieser Anfang an, wenn Descartes auf die alte Idee der Sympa-
thie und Antipathie zwischen den Dingen zurückgreift und erwähnt, dass eine mit 
Schafshaut bespannte Trommel nicht tönen wolle, sobald gleichzeitig eine mit 
Wolfshaut bezogene geschlagen werde.27 Als Gewähr für dieses spezielle Beispiel – 
sofern es nicht ein allgemein verbreitetes Detail einer ebenso allgemeinen Idee war – 
könnte eine Schrift des Mediziners Ambroise Paré aus dem Jahre 1575 gedient ha-
ben.28 Beider Landsmann Marin Mersenne nimmt dann die Geschichte im Jahre 1623 
noch einmal auf.29 Wie viel ‹fortschrittlicher› will hier doch Kircher erscheinen, der 
sich ebenfalls ausführlich mit Fragen der Sympathie beschäftigt, sie als solche auch 
keineswegs infrage stellt, doch hinsichtlich der Ansichten etlicher berühmter alter 
(etwa Pythagoras) und neuer (Giovambattista Della Porta) Gelehrter, Schafe seien 
mit aus Wolfsdärmen gefertigten Lauten zu erschrecken, Pferde mit Trommeln aus 
Elefanten-, Kamel- oder Wolfshaut, vehemente Kritik anmeldet: 30 Es sei eines Philo-
sophen nicht nur unwürdig, solcherlei deliramenta und aniles fabulas zu verbreiten, 
ohne sie zuvor im Experiment nachgeprüft zu haben, sondern die musikalische Sym-
pathie wirke überhaupt nicht durch das Material, sondern die Luftschwingung, also 
die Frequenz.31 Das lässt gleich mehrfach aufhorchen: Zum einen spricht er sich in 
                                                 
26  Dammann 1995, S. 215. 
27  Descartes 1650, S. 5. 
28  Paré 1575, Kap. 21. 
29  Mersenne 1623. 
30  MU B, S. 228. 
31  MU B, S. 229. 
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solchen Fällen für die Notwendigkeit des Experiments zur Absicherung eines bislang 
nur behaupteten Faktums aus. Die Skepsis gegenüber den Zeugnissen der Autoritä-
ten, die er damit beweist, und allein schon die Idee, so lange Überliefertes sei einer 
Überprüfung auf sein simples Zutreffen nicht enthoben, sind sicherlich typisch für 
die sich wandelnde Wissenschaftlichkeit vor 1700. Dennoch könnte für sie auch eine 
mittelalterliche Figur wie Abaelard Pate gestanden haben, der in seinem zwischen 
1121 und 1126 verfassten Sic et non das reine Autoritätsargument zugunsten «des 
forschenden Suchens, des lernenden Hörens und vergleichenden Prüfens» ablehnt. 32 
Doch zugleich zeichnet sich schon an dieser Bemerkung Kirchers übliche Verwen-
dung von Experimenten ab, die nicht wie in der modernen Empirie Erklärungen von 
natürlichen Vorgängen liefern sollen, sondern lediglich Sachverhalte abklären, deren 
Ursachen und Wirkmechanismen dann wieder mit rationalen, traditionell verwurzel-
ten Mitteln gesucht werden. Zum anderen setzt er einem konturlosen Sympathiebe-
griff – den Bacon ganz zu Recht für wohlfeil hielt, da er jede wirklich wissenschaft-
liche Ursachensuche von vornherein unterbinde33 – eine ausgearbeitete Theorie ent-
gegen. Das ist zum Mindesten einmal wissenschaftlich nicht unseriös und an den 
Standards der Zeit gemessen beinahe außergewöhnlich. Was an diesem direkten 
Vergleich zwischen Kircher und Descartes ebenfalls verwundern will, ist die Tatsa-
che, dass Descartes ein derart mit dem «alten» Weltbild verknüpftes Thema als etwas 
völlig Selbstverständliches nur in einem Nebensatz erwähnt, während Kircher es 
ausführlich problematisiert, ja zu Teilen gar verwirft und damit diesen in den Bereich 
der Magie gehörenden Erklärungszusammenhang erst wissenschaftsfähig macht. 
Damit steht er für einmal mit Bacon auf derselben Seite.  
Kircher scheint also doch durch mehr als die Zufälligkeit seiner Lebensdaten 
ein Zeitgenosse dieser Männer zu sein, und eine mögliche Untersuchung, die sich mit 
der Scheidung des Konservativen vom Vorausweisenden, der ‹Renaissance›- von den 
‹Barock›-Elementen in seinen Ideen wie denen der Zeit begnügen wollte, erweist 
                                                 
32  Vgl. dazu von Moos 1997, S. 40. 
33  Bacon 1605, S. 289. 
 21
sich mehr und mehr als ohne große Aussagekraft und fast schon irreführend. Viel-
mehr gilt es dem auf den Grund zu gehen, was Empirie und Alchemie, Kabbala und 
Methodendiskurs gleichermaßen motivieren konnte. Denn keineswegs soll hier jetzt 
in Umkehrung der meisten Forschung das 17. Jahrhundert unauflöslich an das Mit-
telalter und die Spätantike rückgebunden werden. Doch schließt man, wie es mittler-
weile dringend geraten scheint, die damals ebenfalls noch vorhandenen und vielleicht 
sogar breiter akzeptierten Reminiszenzen alter Denkformen wie der hermetischen in 
die Betrachtung ein, ergibt sich daraus ebenfalls ein Problem, das nicht verschwiegen 
werden soll: Wenn die Prämissen der philosophisch-wissenschaftlich-theologischen 
Welterschließung tatsächlich so altehrwürdig waren, wie erklärt sich dann der doch 
ganz eigene und eben auch bei den ‹Konservativen› verbreitete Charakter von Wis-
sensdurst und Forschen dieser Zeit? Kircher ist eben kein mittelalterlicher Scholasti-
ker, auch kein ‹Renaissancemagier›, sondern – dies sei um seiner Wichtigkeit willen 
noch einmal wiederholt – ein Kind seiner Zeit.  
Das 17. Jahrhundert in seiner Überfülle von Weltentwürfen und Ordnungsver-
suchen hält also in besonderem Maße dazu an, sich gegen eine nur lineare Ge-
schichtsbetrachtung zu entscheiden und eine Epoche, die so oft nur unter den transi-
torischen Gesichtspunkten des ‹Schon› und ‹Noch nicht› bewertet wird, einmal als 
einen historischen Moment, eine entwickelte, detailreiche und in ihren Details wech-
selseitig aufeinander bezogene Kulturvarianz zu verstehen.34 
 
Die Musik erweist sich nun in diesem Zusammenhang als ein Klärung versprechen-
des Objekt, da sie als eine traditionell mit ungeheurer Bedeutung aufgeladene Diszi-
plin den Schauplatz konservativster wie modernster Bestrebungen abgab und diese 
zwischen den Buchdeckeln der Musurgia gar eng verband. Dagegen war unter den 
gegebenen Umständen mit Widerstand zu rechnen. Und neuerlich ist es Bacon, den 
man gegen Kircher ins Feld führen könnte: 
                                                 
34  So auch der Ansatz von Peter Dear (Dear 1995, explizit S. 15). 
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Music, in the practice, hath been well pursued, and in good variety; but in theo-
ry, and especially in the yielding of the causes of the practique, very weakly; 
being reduced into certain mystical subtilties, of no use and not much truth.35 
The diapason or eights in music is the sweetest concord; … The cause is dark, 
and hath not been rendered by any.36 
Nicht nur nutzlos, auch schlichtweg falsch sei alle Theorie bislang, und die zentrale 
Frage nach der Ursache für musikalische Schönheit und Wirkkraft noch ohne Ergeb-
nisse geblieben. Das ist nichts weniger als ein Frontalangriff auf zweitausend Jahre 
Musikbetrachtung. Stellen wir uns vor, dass Kircher ihn in seiner Musurgia parieren 
wollte. 
Und tatsächlich bietet Kircher Aussagen, die einen imaginären Dialog mit Ba-
con zu führen scheinen. Den Zustand seiner Zeit etwa beurteilt er gänzlich anders: 
Verùm cum in ea tempora inciderimus, vt nihil hodiè magis reprehensioni ob-
noxium, quàm quod rectissimum, nihil magis ridiculum, quàm quod maximè se-
rium, nil magis falsum, quàm quod sincerissimum.37 
(Aber wir leben heute in Zeiten, in denen nichts mehr kritisiert wird als das, was 
unverrückbar richtig ist, nichts lächerlicher ist als das Ernsthafte, nichts falscher 
als das Wahrhaftigste.) 
Wie Bacon formuliert auch Kircher polemisch und tendenziös, verallgemeinert die 
kritisierten Erscheinungen: Während für jenen alle Wissenschaft noch unreflektiert 
am Überholten klebte und ergebnislos schien, sieht dieser nur das umstürzlerische 
Moderne. Und was für eine hübsche Koinzidenz, dass genau wie Bacon auch Kircher 
deshalb eine Art Instauratio mit seiner Musurgia im Sinne hat: «Cum enim musicae 
instaurandae mihi fuerit animus».38 Für beide also steht fest, dass die Gegenwart re-
formbedürftig ist. Das ist zwar althergebrachte Exordialtopik, wird aber immer auch 
ein Quäntchen wirkliches Empfinden ausdrücken: Was zwänge die Autoren sonst an 
den Schreibtisch, um solche nicht gerade unaufwendigen Gedankengebäude zu er-
                                                 
35  Bacon 1627, Century II, Einleitung. 
36  Bacon 1627, § 103. 
37  MU A, S. [XXII]. 
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richten, wie es sowohl das Novum organum als auch die Musurgia jedes auf seine 
Art sind? 
Und wenn ihre Reformen auch in diametrale geistesgeschichtliche Richtungen 
streben, binden sie ihre Erneuerungen doch beide in erster Linie an Methodenrefor-
men: Während Bacon die aristotelische Logik auf neue Füße stellt, sieht Kircher den 
Weg zu seinem Ziel in einer Verbindung von Musiktheorie und -praxis. Das ist bei 
Kircher mindestens so unantik (war doch die Musikpraxis damals von auch nicht 
dem geringsten Wert für die Inhalte und vor allem die Aufgaben der pythagoreisch-
platonischen Musiktheorie) wie bei Bacon. 
Die Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen, die Ähnlichkeit des Unähnlichen; 
zwischen gestern und morgen changierende Personen wie Ideen: Das könnte tatsäch-
lich eine Betrachtungsweise sein, die dem 17. Jahrhundert in größeren Teilen gerecht 
wird als eine analytische und aussondernde. (Nur nebenbei sei bemerkt, dass sich 
damit erstaunlicherweise eine neue Nähe zu alten, plakativen Beschreibungen des 
‹Barock› als des Zeitalters der zusammen gespannten Gegensätze ergibt.) Und um 
mit Gewinn über Kircher nachzudenken, ist sie sowieso die einzig mögliche. Aus 
diesen beiden Gründen steht eine solche geistesgeschichtliche Konstruktion denn 
auch im Hintergrund der vorliegenden Untersuchungen. 
 
3 Doctorum hujus seculi Phoenix39 
Einen weiteren Schlüssel zum Werk dann bietet natürlich dessen Autor. Anekdoten 
und ausführliche Beschreibungen zu Kirchers Leben gibt es genug. Für einen weite-
ren Lebensbericht an dieser Stelle besteht also keinerlei Notwendigkeit. Interessanter 
für den gesetzten Rahmen ist es vielmehr, einzelne Facetten seiner Persönlichkeit, 
Ausbildung, institutionellen und persönlichen Vernetzung, sowie seiner Vita zu be-
leuchten, die unmittelbaren oder mittelbaren Niederschlag in der Musurgia gefunden 
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39  Von Zesen, 1662, S. 377, über Kircher. 
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haben. Entscheidend dabei kann es nicht sein, zu einem Charakterbild Kirchers zu 
gelangen: Abgesehen von der enormen Schwierigkeit eines solchen Unterfangens ist 
es für das hier verfolgte Ziel schlicht irrelevant. Vielmehr soll auch am Beispiel sei-
ner Person das in den Vordergrund gerückt werden, was in einem gewissen Sinne 
verallgemeinerbar scheint, gar prototypisch, so dass ein Detail es wiederum erlaubt, 
den Bogen zu den größeren geistes-, wie wissenschaftsgeschichtlichen Zusammen-
hängen des 17. Jahrhunderts zu ziehen. Wo lässt sich Kircher also als typisch deuten? 
Ein Universalgelehrter 
Dass Kirchers wissenschaftliche Persönlichkeit die eines Universalgelehrten war (um 
nicht den veränderlich gebrauchten und seit der / durch die Aufklärung allzu oft ne-
gativ konnotierten40 Terminus ‹Polyhistor› zu verwenden), steht außer Zweifel. Doch 
meint dieser Terminus etwas Spezifischeres als nur vielfältige Interessen und ein 
disparates Œuvre, zeigt er doch ein zentrales Phänomen der frühneuzeitlichen gelehr-
ten Kultur an.41 Wissend zu sein meint in dieser Prägung nicht, lediglich über eine 
Fülle von Daten zu verfügen (geschweige denn, durch Spezialisierung bewusst auf 
den größten Teil verfügbarer Daten zu verzichten); wenngleich die Fülle, ja idealer-
weise die Vollständigkeit der Daten die unvermeidliche Basis dafür ist.42 Von Be-
deutung ist vielmehr ihre sinnvolle, Sinn offen legende Vernetzung miteinander. Die 
Leitbegriffe, unter denen das versucht wird, sind ordo und methodus:43 Aus der ra-
tionalen Weltordnung wird analogisch eine Wissensordnung extrahiert, die eben we-
niger die Daten, als ihre Ordnung, ihren Strukturzusammenhang spiegelt. 
Die Quellen, aus denen sich das Universalwissen speiste, waren sowohl die 
schriftliche Überlieferung – die sich die Universalgelehrten in riesigem Ausmaße 
anzueignen wussten –, als auch eigene Naturbeobachtungen. 44 Ihren sofort einleuch-
tenden, wenn auch nicht häufigsten, so typischsten literarischen Niederschlag fand 
                                                 
40  Zedelmaier 2002, S. 423. 
41  Zedelmaier 2002, S. 421. 
42  Vgl. Le Goff 1994, S. 29, der universalis als ein Schlagwort für die geordnete Totalität ansieht. 
43  Zedelmaier 2002, S. 428. 
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diese intellektuelle Attitüde in der Enzyklopädie als Tendenz, das gesamte Wissen in 
einem einzigen Abriss und Zusammenhang abzubilden. 45 
Hervorgehoben sei auch noch, dass die Universalgelehrten – unabhängig von 
ihrer gesellschaftlichen Herkunft Bürger der gemeinsamen Respublica litterarum, 
verbunden zudem durch ausgedehnte lateinische Korrespondenz – verglichen mit den 
Neuerungen des 17. Jahrhundert eher konservativ zu nennen wären und dem Wandel 
«from a humanism bound to the past» hin zu der französisch geprägten Neuen Philo-
sophie und Wissenschaft widerstrebten. 46 
Die Anknüpfungspunkte an Kircher liegen auf der Hand: Kosmopolitisch 
schon durch seinen Lebens-Weg von Deutschland über Frankreich nach Italien, aber 
auch durch seine Ordenszugehörigkeit, war er dem neuplatonisch-hermetischen 
Weltbild verpflichtet, das auch die Grundlage der universalen Gelehrsamkeit bilde-
te.47 Worüber immer er schrieb, es floss ein Foliant aus seiner Feder, wie Lichten-
berg einmal spöttelte.48 Und dass auch die Musurgia – wie die meisten seiner Werke 
– als enzyklopädisch angelegt zu verstehen ist, soll hier vorerst nur postuliert, weiter 
unten aber ausgeführt werden. 49 Neben der Musurgia sind es vor allem der Magnes, 
die Ars magna lucis et umbrae und die Ars magna sciendi, in denen Kircher die Welt 
anhand nur eines einzigen Sachverhalts zu greifen versucht, sie über nur ein Wirk-
prinzip vom Höchsten bis ins Tiefste erklärt.50 Er ist sich dieses Zusammenhangs 
wohl bewusst, so dass er in der Musurgia fordern kann, der vollkommene Musiker 
müsse im Grunde ein Universalgelehrter sein: 
Solus itaque perfectus Musicus est, & dici debet, qui Theoriam praxi iungit, qui 
non tantùm componere nouit, sed & singularum rerum rationem reddere potest; 
ad quod tamen cum dignitate praestandum, omnium paenè scientiarum notitia 
requiritur; scilicet Arithmeticae, Geometriae, Proportionum sonorum, Musicae 
                                                                                                                                          
44  Zedelmaier 2002, S. 425. 
45  Vgl. zu diesem Komplex Grafton 1985, bes. S. 37–42. 
46  Grafton 1985, S. 42. 
47  Grafton 1985, S. 32. 
48  Zit. nach Wurzer 1829, S. 154. 
49  Vgl. Kap. II, 2. 
50  Ausführlich dazu Kap. II, 4. 
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practicae tam vocalis, quàm instrumentalis, Metricae, Historicae, Dialecticae, 
Rhetoricae, totius denique Philosophiae absoluta cognitio.51 
(Nur der ist ein vollkommener Musiker und kann ein solcher genannt werden, 
der Theorie und Praxis verbindet, der nicht nur komponieren, sondern auch von 
allem Rechenschaft geben kann. Um das mit einiger Würde zu bewält igen, sind 
Kenntnisse in fast allen Wissenschaften nötig, also der Arithmetik, Geometrie, 
der von den Proportionen der Töne, sowohl der Vokal- als auch der Instrumen-
talmusik als ihren praktischen Disziplinen, der Metrik, Geschichte, Dialektik 
und Rhetorik und schließlich die vollkommene Beherrschung der gesamten Phi-
losophie.) 
Das ist ein ausnehmend hoher Anspruch. Was sein Effekt auf die erklingende Musik 
sein könnte, ob sich die Musiker des 17. Jahrhunderts tatsächlich an ihm orientierten, 
ob sie ihn wenigstens teilten, führt zu einer Fragestellung, die im vorliegenden Zu-
sammenhang von enormer Bedeutung ist.52 Mit den Gelehrten seiner Zeit jedoch 
verbinden Kircher diese Gedanken gewiss. 
Ein Jesuit 
Zusätzlich zu dem allgemeinen geistigen Klima des 17. Jahrhunderts disponierte Kir-
cher aber auch sein Eintritt in die ignatianische Gesellschaft zum Universalgelehrten, 
waren doch Jesuiten, sofern sie die wissenschaftliche Laufbahn einschlugen, fast per 
definitionem ebensolche.53 Die Ausbildung war im Allgemeinen traditionell, also 
scholastisch orientiert, doch vielleicht etwas fester durchgestaltet. Sie begann mit den 
trivialen Disziplinen, um grundsätzliche sprachliche, rhetorische und literarische 
Fähigkeiten zu vermitteln, und setzte sich dann mit der Philosophie (Mathematik, 
Logik, Naturphilosophie und Metaphysik) und darauf aufbauend der Theologie 
fort.54 Nachdem man auf diese Weise alle Disziplinen und vor allem den hierarchi-
sierten Verbund, in den sie eingepasst waren und miteinander kommunizierten, ken-
nen gelernt hatte, nimmt es nicht Wunder, dass etwa Kircher Lehraufträge für so dis-
                                                 
51  MU A, S. 47. 
52  Aber leider erst zu einem späteren Zeitpunkt untersucht werden kann. 
53  O'Malley 1999, S. 26. 
54  Vgl. dazu Simmons 1999, S. 522, und Feldhay 1999, S. 108. 
 27
parate Fächer wie biblische Sprachen und Mathematik erteilt bekam. Frank Kennedy 
beschreibt die dauerhafte Zusammenschau der Wissenschaften bei den Jesuiten mit 
folgenden Worten:  
A commitment to the search for effective meanings encouraged Jesuits to seek 
relationships among various disciplines rather than divide them, and was a re-
sult of their belief in the essential unity of human beings and the fundamental 
intelligibility of life.55 
Kirchers Installation am Collegium Romanum in Rom dann zeigt nicht nur, wie 
wichtig den Ordensoberen und offenbar auch dem damaligen Papst Urban VIII.56 
(selber bei den römischen Jesuiten ausgebildet) die Förderung viel versprechender 
wissenschaftlicher Talente war, sondern ermöglichte ihm spätestens seit 1645, nach-
dem er den Status eines scriptor – quasi eines Privatgelehrten mit der einzigen Auf-
gabe, Publikationen zu verfertigen57 – erhalten hatte, sich befreit von allen Lehrver-
pflichtungen gänzlich seinen Forschungsprojekten zu widmen. Diese Auszeichnung 
wurde nur wenigen zuteil, vor ihm etwa dem vielleicht bedeutendsten jesuitischen 
Mathematiker Christoph Clavius, Kirchers direkter Vorvorgänger im Amt des Ma-
thematikprofessors am Collegium Romanum.58 Überhaupt war eigene Autorschaft 
nur wenigen Mitgliedern gestattet, und einer noch geringeren Anzahl das Verfassen 
von nicht ausschließlich zum Schulbetrieb bestimmten Werken, wie es diejenigen 
Kirchers im Grunde durchweg sind. 
Und noch von anderen Ressourcen der Gesellschaft konnte er profitieren: Wäh-
rend zwar in allen jesuitischen Collegien kulturelle Aktivitäten einen hohen Stellen-
wert hatten, galt das Collegium Romanum geradezu als das kulturelle Zentrum Roms. 
Die opernähnlichen Schuldramen und andere schulische Anlässe wie Thesenvertei-
digungen und Preisverleihungen wurden sämtlich mit großem musikalischen Auf-
wand ausgeschmückt und waren der Öffentlichkeit zugänglich.59 Damit boten sie 
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56  Scharlau 1969, S. 15. 
57  Gorman 2001, S. 11. 
58  Feldhay 1999, S. 110. 
59  Rice 1999, S. 164. 
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eine Plattform für Kontakt und intellektuellen wie künstlerischen Austausch zwi-
schen Jesuiten und Laien, den auch Reisende, unter ihnen so bedeutende und Kircher 
eng verbundene wie Königin Christina von Schweden oder Johann Jacob Froberger, 
häufig nutzten. Dem Austausch innerhalb der Ordensmitglieder, den noch Ignatius 
initiiert hatte, diente die Korrespondenz der Ordensprovinzen mit ihrer Leitung in 
Rom. Gerade Missionare waren angehalten, regelmäßig über ihre Erfahrungen, die 
Geographie, Biologie und Kultur der von ihnen bereisten fernen Landstriche zu be-
richten. Seine hohe Position innerhalb der Ordenshierarchie ermöglichte es Kircher, 
solche Berichte auch selber anzufordern oder wenigstens um Mitteilung ihn interes-
sierender Fakten zu bitten. Während die bekannteste Frucht dieser Zusammenarbeit 
zwischen den Missionaren und ihrem in Rom alle eintreffenden Berichte sammeln-
den und sichtenden Mitbruder sicherlich Kirchers China illustrata ist, begegnen aber 
auch in der Musurgia immer wieder Passagen, die über musikalische Phänomene aus 
den neuen Welten berichten. In diesen Zusammenhang gehört auch das erwachende 
archäologische Interesse an den alten Hochkulturen und ihren Nachfolgern etwa in 
Ägypten oder dem Nahen Osten. Damit haben die Materialsammlungen der Jesuiten 
wohl wesentlich dazu beigetragen, dass das bis dahin in Europa kaum vorhandene 
Wissen um die Realgeschichte sich deutlich erweiterte.60 
Zuletzt steht Kircher als Jesuit wenn auch weniger für die aktiv-aggressive 
Verteidigung der katholischen Konfession (gegenreformatorische Äußerungen streit-
barer Art finden sich nicht, was wider Erwarten durchaus typisch jesuitisch sein 
könnte: So haben etwa die mit Johannes Kepler in engem Kontakt stehenden Jesuiten 
zwar ein aufrichtiges Interesse an seinem Seelenheil gezeigt, ihn aber nie plump zu 
missionieren versucht.), so doch tiefer gehend für die Bewahrung des tradierten 
Weltbildes. Das allerdings war in jesuitischen Augen längst nicht starr und in seinen 
Einzelheiten unveränderlich, vielmehr entwickelt sich die jesuitische Wissenschaft 
auf einer geschickten Gratwanderung zwischen Beharren und Erneuern zu einer ernst 
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zu nehmenden Alternative im Wissenschaftsgeschäft des 17. Jahrhunderts.61 Rivka 
Feldhay hat einige Eckpunkte dieses Prozesses am Beispiel der von den Jesuiten be-
vorzugt behandelten mathematischen Disziplinen benannt: So habe sich in den Na-
turwissenschaften bis gegen 1620 eine experimentell orientierte, physico-
mathematische Methodik herausgebildet.62 Für nicht glaubensgebundene Themen 
gilt eine relativ weite Meinungsvielfalt, die auch Kritik an den alten Autoritäten und 
klare Neuerungen zulässt. 63 So finden sich etwa etliche Galileische Thesen in jesuiti-
schen Schriften wieder (und es war ein Jesuit, nämlich der schon erwähnte Clavius, 
der Galilei in seinen frühen Jahren mit großem Wohlwollen unterstützte)64, soweit 
sie in das von ihnen noch immer als Grundlage verwendete aristotelische System 
eingepasst werden können.65 Diese «tendency to assimilate innovations within cer-
tain limits»66 beschreibt Feldhay unter dem Stichwort ‹Inklusion›: Einerseits konnte 
die bloße Referierung auch abgelehnter Meinungen das Wissen über den Konsens 
hinaus erweitern, andererseits bekleidete man neue Erkenntnisse, die man in das bis-
herige Lehrgebäude integrieren wollte, gerne mit einem bis in das Alte Testament 
oder die heidnische Antike zurückreichenden, konstruierten Stammbaum, 67 wofür 
später auch ein Beispiel aus der Musurgia begegnen wird. Den Wissenschaftlern 
stand ein internes Zensurgremium als Kontrollinstanz gegenüber,68 dem alle zur Ver-
öffentlichung bestimmten Schriften vorgelegt wurden. Sein Augenmerk galt aber viel 
mehr der Qualitätssicherung als der Traditionsfrömmigkeit. 
Diese Strategie ermöglichte den Jesuiten lange Zeit ein Wirken unter den füh-
renden Wissenschaftlern ihrer Zeit. Dass sie gegen Ende des 17. Jahrhunderts all-
mählich an Prestige verloren, liegt nicht in nachlassender Begabung, sondern in einer 
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Verweigerung gegenüber dem nun nicht mehr Inkludierbaren begründet:69 Denn die 
Grenzen der Anverwandlung waren ganz klar die des Glaubens in seiner katholi-
schen Prägung. Diese Grenze konnten und wollten die Jesuiten (noch) nicht über-
schreiten, da der Glaube ihren Forschungen nicht nur eine Grenze, sondern vor allem 
auch ein Ziel setzte: Naturwissenschaft war Gottesdienst und Gotteserkenntnis glei-
chermaßen. Diese Voraussetzungen gelten uneingeschränkt auch für Kirchers Schrif-
ten und sind gar einer der wichtigsten Schlüssel zu ihrem Verständnis. 
Ein Deutscher in Rom 
Vor allem in Bezug auf seine musiktheoretischen Überlegungen mag auch seine 
Herkunft eine Rolle spielen: Wenn Deutschland wie alle anderen Länder damals 
auch noch nicht als Nation zu fassen ist, so doch als ein Kulturraum, dessen Debatten 
mit dem 16. Jahrhundert genau wie etwa die italienischen eine eigene Kontur gewin-
nen, was aus Quellensammlungen zum Schreiben über Musik beispielhaft hervor-
geht:70 In Italien wechseln schon Ende des 15. Jahrhunderts gleichzeitig mit der 
Schriftsprache (vom Latein zum Volgare) auch die Träger des Diskurses und damit 
seine Inhalte: Die Musica theorica wird fast völlig zurückgedrängt, während das In-
teresse an der praktischen Anwendbarkeit der Musik deutlich zunimmt; auch die Au-
toren selber sind zunehmend Praktiker, gar Instrumentalisten, die bislang alles andere 
als zur schreibenden Schicht gehört hatten; Elementarlehren, Kompositions- und 
Instrumentenlehren sind die bevorzugten Stoffe der Darstellungen. Im deutschen 
Sprachraum hält man das Lateinische fester: Noch Leonhard Euler (1707–1783) et-
wa, der bedeutende Mathematiker und ebenso wichtige Akustiker, veröffentlichte 
Zeit seines Lebens etliche Schriften zur Musik und Akustik, alle auf Latein, darunter 
1739 das Tentamen novae theoriae musicae, das sich gleich auf der ersten Seite mit 
einer Pythagoras-Nennung in die boethianische Tradition stellt. Vergleicht man zu-
dem die deutsch geschriebenen Traktate mit den lateinischen, ergibt sich die Ten-
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denz, dass die Sprachwahl Anspruch und Argumentationshöhe spiegelt. Lateinische 
Texte umgreifen größere Themengebiete und sind näher am gelehrten Disput, 71 wäh-
rend die deutschen Traktate zu großen Teilen elementare Singlehren für Lateinschü-
ler sind. An den überkommenen, spekulativen Inhalten halten auch sie nicht so pau-
schal fest, wie Dammann postulierte.72 Zudem teilen sich die Autoren recht deutlich 
in ihre Konfessionen: Während im süddeutsch-katholischen Raum hauptsächlich im 
16. Jahrhundert und in einem universitären, humanistischen Umfeld (Glarean, Coch-
läus, Bogentantz) über Musik geschrieben wurde, griffen in den protestantischen 
Gebieten namentlich die Kantoren/Lateinschullehrer zum Stift (Heyden, Dressler, 
Listenius). In der zweiten Hälfte des 17. Jahrhunderts und bis in die ersten Dekaden 
nach 1700 hinein, als die katholische Tradition bereits weggebrochen war, sind es 
aber gerade die protestantischen Kantoren um Andreas Werckmeister, die – ob-
wohl/insofern Praktiker – den alten Bedeutungszusammenhang von musica mundana 
und musica instrumentalis noch einmal zur Blüte und in ihrer eigenen Person zur 
Einheit führen.73  
Kircher – Katholik und in Rom eng mit der italienischen (Musik-)Kultur in 
Kontakt – scheint hier eine etwas schillernde Zwischenposition einzunehmen. In kei-
ne Gruppe katholischer Musiktheoretiker persönlich eingebunden, bildet er in der 
Musurgia gerade die Zusammenhänge ab, die einige Zeit später für die protestanti-
sche Tradition so fruchtbar werden. Vermittelnd gewirkt hat hier Wolfgang Caspar 
Printz, den die Lektüre der Musurgia angeregt hatte, Kircher in Rom zu besuchen.74 
Seine eigenen daraufhin entstandenen Schriften greifen sämtlich auf Kircher als eine 
wichtige Quelle und vor allem eine ideologische Matrix zurück, womit er die in 
                                                                                                                                          
70  Die Materialbasis der folgenden Aussagen bilden die Zusammenstellungen in Band 7 und 8a der 
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Deutschland fast schon vergessene Schrift in den Diskurs kurz vor und nach 1700 
wieder eingliedert. Vor allem konservative protestantische Musiktheoretiker wie Jo-
hann Heinrich Buttstett zeigen sich von da an als eindeutig von ihr beeinflusst, 75 aber 
auch die polemische Ablehnung durch Mattheson stellt eine – wenn auch negative – 
Form der Rezeption und Auseinandersetzung dar. Diese konfessionelle Durchlässig-
keit eines eindeutig religiösen Musik- und Wissenschaftsbegriffs in der zeitlichen 
Nachbarschaft eines brutalen Religionskrieges nimmt zumindest wunder, mag aber 
durch die Emphase, die Luther auf den göttlichen Ursprung der Musik und ihre Nähe 
zur Theologie legte,76 vermittelt sein. Weiter stellt sich auch die Frage, ob Kircher 
die Unterschiede der musiktheoretischen Traditionen wahrnahm und wie er sie in der 
Musurgia spiegelte. Dass ihn der Versuch einer Synthese verlockt haben könnte, 
scheint mit Hinblick auf die vom ihm zusammen gespannten Hauptpostulate beider 
Richtungen, nämlich eine alles durchwaltende kosmologische Musica theorica sowie 
eine affektmächtige, überwältigende Musica practica, nicht unwahrscheinlich. 
 
Wenn also die transalpine Herkunft Kircher manchen Weg für sein Denken aufge-
zeigt haben mag, so hat sein Lebensort Rom mit Gewissheit Spuren in seinem Wir-
ken hinterlassen. Schließlich war es schier unmöglich, dort zu leben und nicht davon 
beeinflusst zu werden. Denn seit dem Beginn dessen, was man gemeinhin Gegenre-
formation nennt, trieb die Stadt Blüten eines neuen, sehr dezidierten Selbstbewusst-
seins,77 denen die Veränderungen auf der Realebene mindestens entsprachen: Die 
Päpste gingen konzentriert an die architektonische Umgestaltung der Stadt, deren 
vernachlässigtes mittelalterliches Erscheinungsbild nicht länger zu ihrer wiederbeleb-
ten Aufgabe als caput mundi passen wollte. Und nicht zufällig wurde gerade die je-
suitische Mutterkirche Il Gesù zum Stilvorbild des sich entwickelnden Barock. Zu 
Dutzenden wurden die bei den überall emsig vorangetriebenen Bauarbeiten gefunde-
nen, vom antiken Rom ererbten Obelisken auf den Plätzen der Stadt verteilt: Ein 
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Kreuz auf der Spitze und lateinische Kommentare auf der Basis widmeten diese 
Zeugnisse heidnischer Größe jeweils um. Wahlweise wurde der Triumph des Chri-
stentums betont (so etwa auf dem Obelisken vor St. Peter, in einer viel beachteten 
und äußerst aufwendigen Aktion 1586 von Domenico Fontana für Papst Sixtus V. 
aufgestellt) oder die Kontinuität und christliche Erfüllung der prisca sapientia vorge-
stellt (wie bei dem kleinen Obelisken vor S. Maria sopra Minerva). Die gleichsam 
massenmediale Deutung dieser Aktionen übernahm im 17. Jahrhundert niemand so 
willig wie Kircher: Alle drei wichtigen Päpste, unter denen er wirkte, hatten ‹ihren› 
Obelisken errichtet und den gesuchten Spezialisten Kircher mit deren Erklärung be-
traut. So fand sich eine Übersetzung des Obelisken von Urban VIII. eingebunden in 
den Prodromus Coptus (Rom 1636); der Obeliscus Pamphilius Innozenz’ X. auf der 
Piazza Navona regte ihn 1650 gar zu einer eigenständigen, überaus prachtvoll und 
teuer ausgestatteten Publikation an, war er doch auch schon in dessen Auffindung 
und Bergung involviert; und dem entsprechenden Objekt Alexanders VII. galt die Ad 
Alexandrum VII. Pont. Max. Obelisci Aegyptiaci, nuper inter Isaei Romani rudera 
effossi, interpretatio hierogliphica (Rom 1666), die den Auftraggeber so fesselten, 
dass er sich von Kircher persönlich in die Geheimnisse des Hieroglyphischen ein-
weihen ließ. Die Obelisken Roms sind folglich Ausrufezeichen hinter einem päpstli-
chen Herrschaftsanspruch über die ganze Welt. Und daran, dass dessen diachrone 
Formulierung – wie intendiert – synchron verstanden werden konnte, hatte ihr Inter-
pret Kircher entscheidenden Anteil, schließlich war der ägyptologische Teil seines 
Werkes der europaweit sicher am breitesten rezipierte.  
Anstrengungen zur intellektuellen und kulturellen Erneuerung Roms und der 
katholischen Kirche gingen damit Hand in Hand. Wie mit dem römischen Barock ein 
verbindlicher Baustil geschaffen worden war, wurden auch paradigmatische Institu-
tionen gegründet oder bereits bestehenden ein autoritativer, verbindlicher Status ver-
liehen: Die Einrichtung des Collegium Romanum als gleichsam päpstliche, gesamt-
katholische Universität etwa hatte die argumentative Aufrüstung des priesterlichen 
                                                                                                                                          
77  Für den Hinweis auf diese Zusammenhänge danke ich Herrn Dr. Klaus Pietschmann, Zürich. 
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Personals zum Ziel. Und die päpstliche Sängerkapelle forderte für sich selbst «in toto 
terrarum orbe primatum».78 In ihrem Umfeld entwickelte sich denn auch so etwas 
wie die Idee eines römischen musikalischen Stils, geprägt durch ein musikgeschicht-
lich gesehen überlanges Festhalten an kontrapunktischer Durchgestaltung. Eine ent-
sprechende Assoziierung des Kontrapunkts und damit einhergehend die Ablehnung 
des Paradigmenwechsels hin zur monodisch-affektorientierten Musik findet sich 
dann in der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts besonders dezidiert bei Romano Mi-
cheli (1575–1659).79 Zeit Lebens auf Rom und die päpstliche Kapelle fixiert, suchte 
er Anschluss und Einflussnahme, wozu er in etlichen polemischen Schriften und 
Kompositionen dem römischen Stil Kontur zu verleihen suchte. Er selber verschrieb 
sich besonders der Kanonkunst, einer für Rom zu dieser Zeit sehr typischen Gattung, 
die noch mit der spekulativ-transzendenten Musikauffassung verflochten war. 
Kircher war mit Micheli – der Anfang der 1620er Jahre beinahe Kapellmeister 
an Il Gesù geworden wäre und später an S. Luigi dei Francesi wirkte – offenbar eng 
bekannt, machte sich dessen Stilideal zu eigen und multiplizierte seine Wirkung 
durch die Platzierung eines 36-stimmigen Kanons von Micheli auf dem Frontispiz 
der Musurgia. Auf diesen nimmt der Text später Bezug und entwickelt eine hoch 
gestimmte Kanon-Ideologie, als deren Leuchtturm er neben Micheli auch Pier Fran-
cesco Valentini (1570–1654) nennt.80 Beiden Namen fügt er ein «romanus» an, was 
vor dem Hintergrund, dass gerade Micheli auch selber Wert auf dieses Epitheton 
legte und sich in seinen späteren Werken nur noch «musico di Roma» nannte,81 klar 
mehr als nur eine biographische Angabe ist, sondern eine Art corporate identity dar- 
und herstellt, ein von den Autoren selbst gewähltes und mit Stolz getragenes Etikett. 
                                                 
78  Zit. nach Sherr 1994, S. 624. Vgl. zu diesem Zusammenhang die Arbeiten von Klaus Pietschmann 
(Pietschmann 2004a und 2004b).  
79  Vgl. Lamla 2004. 
80  MU A, S. 583f. 
81  Lamla 2004, S. 402. 
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Kircher nahm diese Gruppenidentität also auf, verschaffte ihr Reichweite und 
spitzte ihre paradigmatisch-katholische Konnotation noch etwas zu.82 Vor diesem 
Hintergrund mag es denn auch nicht als ein Akt der Bequemlichkeit erscheinen, dass 
sich Kircher, der Deutsche, vor allem in seinen Passagen zur praktischen Musik fast 
ausschließlich auf römische Komponisten und römische Verhältnisse bezieht. Er-
staunlich oder auch perfide suggestiv daran ist, dass er seine musikalischen Wert-
maßstäbe kaum je als spezifisch römisch offen legt, sondern als allgemeingültig ver-
standen wissen möchte: Der römische Sonderstil soll universal werden. 
Ob als Hieroglypheninterpret oder Musikgeschichtler, Kircher setzte sich in je-
dem Fall als Anwalt und Promotor der Romideologie in Szene und schmolz sie zu 
einem offenbar sehr wirkmächtigen und untrennbaren Amalgam aus religiös-
politischen Zielen, wissenschaftlichem Angebot, künstlerischer Bezauberung und 
medialer Verführung. 
Netzwerke 
Kircher trat also keineswegs nur über seine Bücher an die Öffentlichkeit, sondern er 
band sich auch persönlich und ganz bewusst in die verschiedensten Kommunikati-
onsnetze seiner Zeit ein. Das belegen neben den vierzehn Bänden des erhaltenen 
Briefwechsels83 auch die wissenschaftlichen Debatten, die in seinen Werken ihren 
Niederschlag fanden, sowie zahlreiche Reiseberichte über Besuche in seinem Muse-
um.84  
Mehrere Netze mit je verschiedenen Kommunikationspartnern lassen sich da-
bei unterscheiden: An erster Stelle nahm Kircher natürlich an dem schon erwähnten 
Austausch innerhalb der Gesellschaft Jesu teil, empfing Informationen und holte Er-
kundigungen ein. Damit stand ihm ein schier unschätzbares Instrument zur Beschaf-
fung von Wissensdaten selbst aus den exotischsten Weltgegenden zur Verfügung, 
                                                 
82  Für den Hinweis auf diese Zusammenhänge danke ich sehr herzlich Herrn Dr. Klaus Pietschmann, 
Zürich. 
83  Heute aufbewahrt in I-Rapug 555–568. 
84  Etwa in Printz 1696, S. 93, oder Monconys 1666, S. 446 und 452 
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das aufgrund der klaren hierarchischen Strukturen des Ordens reibungslos und 
dienstbeflissen funktionierte. Den Anschluss an die Respublica litteraria, also die 
Elite der Gelehrten, musste Kircher hingegen erst absichtsvoll herstellen, indem er 
sie in seinen Vorworten immer wieder als Adressat beschwor, im Laufe seines Le-
bens zahllose Wissenschaftler zu Briefpartnern gewann, sich aber auch durch seine 
universalwissenschaftliche Attitüde hier beheimatete und somit der eventuellen Be-
schränkung auf einen bestimmten fachwissenschaftlichen Zirkel bewusst versagte. 
Evidentermaßen war Kircher nicht daran gelegen, sich in die Traditionen irgendeines 
Fachschrifttums einzuordnen: Sein Metier war das Wissen insgesamt und – am mani-
festesten wird das in der Ars magna sciendi – das Wissen als solches. Für ein Nach-
denken über die Konzeption der Musurgia dürfte dieser Sachverhalt in gattungsfor-
maler ebenso wie inhaltlicher Hinsicht noch Bedeutung gewinnen.  
Neben der intellektuellen Elite stand Kircher jedoch auch in engen Beziehun-
gen zu den Trägern der höchsten geistlichen wie weltlichen Macht: Kardinäle und 
Päpste protegierten ihn, unterhielten enge persönliche Beziehungen, und ganz beson-
ders die habsburgischen Kaiser traten als ihm fast freundschaftlich gesinnte Mäzene 
auf. So ging seine Installation am Collegium Romanum letztlich auf eine gemeinsa-
me Anstrengung des provençalischen Senators und Wissenschaftsmäzens Nicolas-
Claude Fabri de Peiresc und des Kardinals Francesco Barberini zurück, die gegen 
seine Berufung als Wiener Hofmathematiker durch Ferdinand II. bei Papst Urban 
VIII. intervenierten.85 
Diese Kreise, die zum Teil auch Schnittmengen untereinander bildeten, dürften 
zweifellos in je eigener Weise Wirkungen auf Kirchers Œuvre entfaltet haben: Wäh-
rend das jesuitische Umfeld den an Aristoteles und Thomas von Aquin orientierten 
dogmatischen Rahmen vorgab, lieferte die Gelehrtenrepublik Diskussionsimpulse, 
Themen und Methoden. Die Machtelite schließlich wollte als Finanzier und wohl 
auch hauptsächliches Publikum86 aus den Werken Ingredienzien zu ihrem Selbstver-
                                                 
85  Godwin 1994, S. 11 und 13. 
86  Dazu ausführlich in Kap. II, 3. 
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ständnis schöpfen und trat zuweilen auch ganz direkt als Ideengeber auf: Der päpstli-
chen Anregungen zu etlichen ägyptologischen Studien wurde bereits Erwähnung 
getan. Außerdem beauftragte Kardinal Barberini Kircher auf seiner Maltareise 
1637/1638 mit musikarchäologischen Forschungen,87 während die Dedicatio der Ars 
magna sciendi einen Auftrag Kaiser Ferdinands III. als Impuls nennt. Es spricht nicht 
wenig für Kirchers Dispositionsvermögen, dass er aus dermaßen unterschiedlichen 
Quellen doch ein welt- und wissenschaftsanschaulich so konsistentes und in seinen 
Zielen so häufig ineinander greifendes Werk destillieren konnte. 
Die diskursiven Vernetzungen mit all diesen Gruppen fanden in drei verschie-
denen gesellschaftlichen Räumen statt: im internationalen und überkonfessionellen 
Briefwechsel (es gab Kontakte zu Jesuitenpatres in den fernsten Missionen ebenso 
wie zu protestantischen Gelehrten – Leibniz – und Herrschern), als persönliche Be-
gegnung in Rom, nun meist auf Katholiken beschränkt (Kircher wurde bei den ver-
schiedensten Problemen als Fachkundiger um Hilfe gebeten, hatte Zutritt zu den Pri-
vatzirkeln des römischen Adels und der Papstnepoten, 88 und für den Kontext der Mu-
surgia kann es kaum hoch genug veranschlagt werden, dass er mit allen bedeutenden 
Musikern und Musikschriftstellern Roms bekannt war89), und schließlich im Collegi-
um, wo ihn und sein Museum zahlreiche Bildungsreisende besuchten.90 Dort konnte 
er – ganz Herr des Ortes und Geschehens – wohl die gezielteste Wirkung auf seine 
Gegenüber entwickeln. 
Eine sehr pointierte Beschreibung und Interpretation dieser ‹mikrokosmisch-
sten› von Kirchers Wirkenswelten hat Michael Gorman entworfen.91 Er entwickelt 
seine Gedanken zwar an den vielfältigen Apparaten und Maschinen des Museums, 
                                                 
87  Brief vom 07.11.1637, I-Rapug 556/111. 
88  Scharlau 1969, S. 313. 
89  Dazu zahlreiche Zeugnisse in der Musurgia, etwa S. [XXI], und in seinem Briefwechsel. 
90  Ein Besucherprofil des Museums, das genau diese Mischung aus der Bildungs- und geistlichen wie 
weltlichen Machtelite bestätigt, liefert Kirchers Schüler, Mitarbeiter und Herausgeber Gaspar 
Schott 1657 im Prooemium seiner Magia universalis. 
91  Gorman 2001. 
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weitet sie aber zu einer Interpretation des Museums als ganzem aus. Maschinen und 
Museum deutet er analog zu «inside jokes» als Stifter einer Gruppenidentität. 
[W]hile excluding the majority of people who are not privy to the assumptions 
on which the joke is based, the machines of Kircher … provided an elite social 
group with self-defining puzzles and enigmas. 92 
Diese soziale Gruppe bestand hauptsächlich aus der römisch-katholischen Elite mit 
ihren Polen in Rom und Wien,93 wie ja der so oft mit der Gegenreformation nahezu 
identifizierte Jesuitenorden ganz allgemein ein geistiges Band zwischen dem Papst-
hof und den Habsburgern bildete. Entscheidend hierbei ist Gormans Feststellung, 
dass Kircher keineswegs eine längst konstituierte und sich ihrer selbst bewusste ge-
sellschaftliche Einheit ansprach, sondern sie aktiv mitzuformen half, woraufhin sie 
wiederum das Museum mit Spenden und Informationen unterstützte und somit seine 
identitätsstiftende Funktion positiv beantwortete.94 
Collegium und Museum funktionierten als «both a theatrum mundi and a repo-
sitory of universal knowledge»95, deren Inhalte allein durch die Tatsache ihrer Aus-
wahl, durch Anordnung und Bedeutungszuweisung gleichsam Mikrokosmen ausbil-
deten, die – ähnlich wie der Makrokosmos – in ihrer Struktur über sie hinausweisen-
de Botschaften ihres Schöpfers enthielten.96 Kurz: Sie waren didaktisch, interpretati-
onsbedürftig und wollten mehr vermitteln als nur physikalisch-mechanische Tricks. 
Und auch bei ihnen führte der Weg zum Verständnis und einer daraus resultierenden 
Epistrophe oder Conversio über die Evozierung von bewunderndem Staunen. Das ist 
natürlich uralte christliche Didaktik, wie sie zuerst wohl die Kirchenväter in ihren 
Kommentaren zum Sechstagewerk entfalteten. In den Jesuiten und eben auch ganz 
besonders in Kircher fand dies Vorgehen aber neue, beredte Anwälte. 
Neben der Aufrechterhaltung der aristotelischen Physik, auf der alle Apparate 
wesentlich beruhten (während zur selben Zeit etwa Otto von Guericke in Magdeburg 
                                                 
92  Gorman 2001, S. 2. 
93  Gorman 2001, S. 2. 
94  Gorman 2001, S. 2. 
95  Gorman 2001, S. 25. 
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seine berühmt gewordenen Experimente zum Erweis des Vakuums vorbereitete, mit 
denen er eine der Grundfesten der bisherigen Physik, den horror vacui, falsifizieren 
konnte), waren die didaktisch-moralischen Hauptthemen die Bloßstellung von Aber-
glauben und heidnischen Kulten, die Zügelung der Affekte und allgemein eine Sub-
limierung der Sitten.97 Diese Verbindung von performativem Aufwand und ethischer 
Zielsetzung zeichnete damals auch das Jesuitentheater in ganz besonderem Maße 
aus.98  
Das Museum als ein Theater, ein Spiegel für ein klar konturiertes Publikum al-
so: Der Grund, warum hier eine Weile davon gehandelt worden ist, liegt nun so klar 
zu Tage wie die Parallelen zum geschriebenen wissenschaftlichen Werk Kirchers. 
Die spezifischen Mechanismen der Interaktion von sozialer Selbstdefinition und 
Wissenschaft im Museum scheinen auch in Kirchers Büchern auf und stellen damit 
wohl einen grundsätzlichen Faktor seines Wirkens dar. Denn von entscheidender 
Wichtigkeit für alle seine Werke scheint neben der jeweils klar benannten Leser-
gruppe und der breiten, bunten Anlage, die dem Varietas-Prinzip gerecht zu werden 
versucht, der Anspruch, Abbild der Welt im Kleinen zu sein und zugleich von dem 
vorgeführten Stoff sowohl auf die wahre Welt- und damit Gesellschaftsordnung als 
auch auf transzendente Zusammenhänge zu verweisen. Deren ideologische Veranke-
rung in der katholischen Tradition ist klar umrissen. Die enge Bindung Kirchers an 
die Achse der katholischen Macht zwischen Kirchenstaat und Heiligem Römischen 
Reich belegen neben seinen persönlichen Beziehungen zu den prominentesten Figu-
ren auf beiden Seiten viel mehr noch die programmatischen Widmungen an Kardinä-
le, Kaiser und Erzherzöge. Erstaunlicherweise bestanden ähnliche Kontakte zu ka-
tholischen französischen, spanischen oder gar osteuropäischen Herrschern nicht, was 
dafür spricht, dass sich Kircher bewusst (und wohl kaum nur aufgrund seiner Her-
kunft oder Ordenszugehörigkeit) für diese Stellungnahme entschied und sein Wirken 
                                                                                                                                          
96  Gorman 2001, S. 31. 
97  Gorman 2001, S. 16. Zum Zusammenhang der Automaten mit der frühneuzeitlichen Affektdiskus-
sion und dem Aufkommen des Absolutismus vgl. Dear 1998. 
98  Gorman 2001, S. 11. 
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dem Dienst an der intellektuellen Begründung und Aufrechterhaltung dieser Sozio-
kultur widmete. Wohl nicht zuletzt deshalb kamen Kirchers früheste Kritiker gerade 
aus den Reihen der englischen und niederländischen Protestanten, die es auch an 
antijesuitischen Affekten zur Begründung ihrer Ablehnung nicht fehlen ließen.99 
Dieser identitätsstiftenden Didaktik fehlt aber auch das missionarische Moment 
keineswegs: Gerade über eine gemeinsame Hinneigung zu den Wissenschaften ent-
wickelten sich enge Kontakte zu protestantischen Herrschern wie Herzog August von 
Braunschweig-Lüneburg, Königin Christina von Schweden und Landgraf Friedrich 
von Hessen-Darmstadt. Sowohl Christina als auch Friedrich konvertierten schließ-
lich, woran Kircher jeweils klar beteiligt war, und übernahmen eine hohe Position 
innerhalb der römischen Elite (Friedrich wurde Kardinal, während Christina ein für 
die Künste und Wissenschaften offenes Haus in Rom führte).  
Bekehrung über die Ratio und damit auf dem Wege der Wissenschaft: Mit die-
ser Methode, gleichsam einer Weiterentwicklung der Kausalkette von Staunen, Er-
kenntnis und Conversio, verfolgten die Jesuiten ihre apostolischen Ziele in den ge-
bildeten Schichten, während sie die einfachen Menschen, etwa auch die Eingebore-
nen in den Missionsgebieten, eher mittels ästhetischer Überwältigung für ihre Sache 
zu gewinnen suchten. Hierzu gibt es eine entscheidende Äußerung von Jerónimo 
Nadal, hinter Ignatius an zweiter Stelle der frühen jesuitischen Hierarchie: 
«[L]ectiones illae et exercitia scholastica instar hami nobis sunt ad animas expiscan-
das.»100 Dies weitete Christoph Clavius, der wohl berühmteste Mathematiker der 
Jesuiten, in einer Denkschrift aus, in der er die Ansicht vertrat, die societas müsse 
über einen Pool wissenschaftlich Brillierender verfügen, um ihr zu einer breiten Re-
putation zu verhelfen und den Einfluss der «Häretiker» auf die Wissenschaften ein-
zudämmen. Zugleich definiert er auch die Zielgruppe solcher Anstrengungen klar als 
die Jugend des Adels.101 Diese Ideen greift das Museum zweifelsohne auf und setzt 
                                                 
99  Beispiele etwa von Robert Payne, 1650, und Constantijn Huygens, 1643, bei Gorman 2001, S. 30. 
100  Nadal 1567, S. 832, Nr. 21 («Jene Vorlesungen und Schulstunden dienen uns als Haken, mit denen 
wir nach Seelen fischen.»). 
101  Clavius 1594, f. 485ff. 
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ihnen gleichsam ein Instrument zur ‹Erwachsenenbildung› gegenüber. Und wie die-
ses in erster Linie dazu diente, die alte Weltordnung und mit ihr den katholischen 
Glauben aufrecht zu erhalten, sind auch Kirchers wissenschaftliche Schriften jenseits 
aller Konzentration auf den einzelnen Sachverhalt von genau dieser Zielsetzung 
durchtränkt. 
 
Kircher – ein Prototyp? 
Die bereits mehrmals unterstrichene methodische conditio sine qua non dieser Unter-
suchungen, Kircher sei für sein Jahrhundert typisch, exemplifiziere etliche der wich-
tigsten Ansichten, präge den ideengeschichtlichen Stand seiner Epoche verallgemei-
nerbar aus und biete folglich einer konkret auf ihn bezogenen Forschung die Chance, 
spezifische Erkenntnisse hin zu allgemeinen Charakteristika zu erweitern, scheint an 
dieser Stelle vielleicht doch zu weit gegriffen. Die besonders enge Einbindung in die 
römische, deutsche und katholische Kultur war schließlich das Ergebnis einer ab-
sichtsvollen Selbstbeschränkung auf ein von besonderen Voraussetzungen geprägtes 
Umfeld. Wenn Kircher also mit seinen Werken Weltspiegel mit allumfassender Atti-
tüde entwirft, wird immer auch zu fragen sein, welche Welt er überhaupt im Blick 
hat und wo er Aspekte ausblendet. Die Werke sind also zweifelsfrei tendenziös, aber 
gerade deswegen zugleich von so hoher geschichtlicher Aussagekraft. Und wenn die 
verschiedenen Schriften auch wiederholt aufeinander Bezug nehmen, geradezu ein 
Œuvre im emphatischen Sinne ausprägen, das in ständigem Dialog mit sich selbst 
steht, kann die Konzentration auf die Musurgia doch mehr als nur eine praktikable, 
aber bedauerliche Reduktion sein. In Kirchers Konzeption der Musik – durchaus 
noch im alten Sinne von musica – als ‹Weltformel› ist mit Notwendigkeit auch die 
ganze Welt umgriffen. Die Musik als wirkmächtige gesellschaftliche Kunstform wie 
mathematische Disziplin lässt Panoramen aus Physiologie, Politik und Wissen-
schaftstheorie zu. Kircher als Universalwissenschaftler hat sich also in der Musurgia 
eines Themas angenommen, das er auf besonders bequeme Art zu einem universalen 
weiten konnte. In nuce und oft nur potenziell-unausgesprochen enthält sie damit den 
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gesamten Kosmos von Kirchers Denken, der ja in seinem Verständnis nur ein Abbild 
des Kosmos an sich ist, ein Abbild, das in großem Maße die Zustimmung der Zeitge-
nossen fand, indem es sich an ein tradiertes und immer noch wirkmächtiges Weltbild 
band. Der darin seit Bacon immer auch bestehenden Gefahr begähnter Veraltung 
suchte Kircher mit methodischen Innovationen zu begegnen. Aber er war auch der 
Verbreiterung des Faktenwissens und neuen Fragestellungen gegenüber insoweit 
aufgeschlossen, als er sie – gerade auch unter Zuhilfenahme dieser neuen Methoden 
– in das christliche Lehrgebäude einzupassen vermochte. Erwies sich aber eine Ad-
aption als unmöglich, lehnte er Neuerungen konsequent ab. So bediente er sich in gut 
jesuitischer Manier der Waffen seiner ‹Gegner›, um der eigenen Sache zu nützen, 
griff er beherzt potenziell gefährliche Theoreme auf, um sie einer katholischen An-
verwandlung zu unterziehen, nahm er dem Modernen den Beiklang des Umstürzleri-
schen. Dass all dies von der Wahrnehmung einer zunehmenden Gefährdung der ei-
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1 Textlichkeit und Textgenese 
Wozu schreibt man Texte? Um Selbstverständliches kundzutun? Sicherlich; in Lehr-
texten etwa für Leser, denen das Selbstverständliche erst noch selbstverständlich 
gemacht werden muss. Werden die Texte jedoch ambitionierter, das heißt, wenden 
sie sich an ein kritischeres Publikum, das über ein breite Lektüre- und Rezeptionser-
fahrung verfügt, dann bezieht sich auch die Darstellung auf weniger Allgemeines, 
eher postuliert man jetzt Neues, Nie-Gehörtes oder versucht, Gefährdetes wieder in 
sein altes Recht zu setzen. In einem solchen Geflecht des Bücherdiskurses gewinnen 
geschriebene Zeilen eine emphatischere Bedeutung, nämlich Textcharakter im ei-
gentlichen Sinn:102 Jede Eigenschaft nimmt argumentativen Charakter an, Zitierung 
ebenso wie das schweigende Übergehen eines anderen Autors wird zum Politikum. 
Den Text nicht als Anknüpfung an frühere Beiträge zu lesen ist nun schlichtweg un-
möglich.103 
Alle Werke Kirchers, vielleicht mit wenigen Ausnahmen in den ganz klar auf 
einen fest umrissenen Sachverhalt bezogenen Schriften, sind Texte in diesem engen 
Verständnis. Regelmäßig wird die Respublica Litteraria als der Hauptadressat ge-
nannt: Der Autor unterstellt sich also selbst und zwar dezidiert der Deutungskompe-
tenz dieses intellektuellen Netzwerkes. Dabei war das Verhältnis zwischen Jesuiten 
und Gelehrtenrepublik im 17. Jahrhundert nicht konfliktfrei, imaginierte sich letztere 
ihren prototypischen Exponenten doch nach dem Vorbild des Erasmus (1466–1536) 
und damit deutlich humanistisch und konfessionell unauffällig, wenn nicht ungebun-
den. Dennoch: «Some rare French and Italian Jesuits, respected personally for their 
wide learning, succeeded in being admitted as citizens of and collaborators in the 
Republic of letters.»104 Daran, dass Kircher zu diesen wenigen gehörte, kann kein 
Zweifel bestehen. Welcher Art waren jedoch die Diskussionsbeiträge, die er hier 
                                                 
102  Zum ideengeschichtlichen Hintergrund und den technischen Voraussetzungen des Text-Werdens 
von Geschriebenem vgl. Illich 1991. 
103  Vgl. dazu auch den von Assmann eingeführten Begriff der Debatte, Assmann 2004, S. 35ff. 
104  Fumaroli 1999, S. 93. 
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wahrgenommen wissen wollte? Gehörte er zu denen, die prononciert Neues liefer-
ten? Ein schlichtes «Nein» an dieser Stelle wäre sicherlich falsch: Das novum nimmt 
einen zentralen Platz in seinem Denken ein, und mit einer nicht ganz zu übersehen-
den Eitelkeit berichtet er von Feldforschungen zu noch nie angemessen untersuchten 
Themen (man erinnere sich, dass er sich in einen wenn auch nicht ausbrechenden, so 
doch noch tätigen Vesuv abseilen ließ) oder von Neuerfindungen. Und doch steht 
außer Frage, dass er etliche der Erkenntnisse seiner Zeit nicht zur Kenntnis nehmen 
wollte oder offen bekämpfte: Zwei ganz verschiedene Beispiele hierfür seien die 
Entlarvung des so genannten Corpus hermeticum als spätantike Kompilation (und 
eben nicht aus der Feder des Hermes Trismegistos stammend) durch Isaac Casaubon 
(1559–1614) und das bereits erwähnte Vakuum, dessen experimentell bewiesene 
Existenz er ebenfalls experimentell zu widerlegen suchte. Allerdings: ‹Erkenntnis› 
oder ‹Beweis› sind hier im Grunde anachronistische Kategorien und nehmen spätere 
geschichtliche Entwicklungen vorweg. Denn im 17. Jahrhundert konnten etliche der 
heute als revolutionär beurteilten Entdeckungen kaum mehr als Thesenhaftigkeit 
beanspruchen, da ein adäquates Überprüfungsinstrumentarium noch fehlte. Die Ent-
scheidung für oder wider ein (neues) Erklärungsangebot unterlag also weniger der 
fachlichen Kompetenz als viel weiter reichenden Präsuppositionen. Für die Jesuiten 
sahen die typischerweise wie folgt aus: Im Rahmen einer durchaus auf Meinungs-
vielfalt beruhenden Wissenschaft wird Neues solange neugierig und wohlwollend 
adaptiert, bis die Grenzen des Glaubens tangiert werden. 105 Hier muss haltgemacht 
werden, ist doch für einen Christen eine Wahrheit jenseits der von Gott offenbarten 
schlichtweg unvorstellbar. Wenn Kircher sich in den beiden genannten Beispielen 
also gegen die Deutungen jüngeren Datums entscheidet, dann, weil sowohl das Va-
kuum als auch die Authentizität der hermetischen Schriften (Kircher hat die Figur 
des Hermes längst in einen jüdischen und damit christlichen Zusammenhang ge-
bracht) zentrale Glaubenswahrheiten betreffen. 
                                                 
105  Vgl. dazu Feldhay 1999, S. 115ff. 
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Es ist also anzunehmen, dass Kircher seine Stellung als einer der wenigen Je-
suiten innerhalb der eher säkular ausgerichteten Gelehrtenrepublik nutzte, um das 
gefährdete, antik-christliche Weltbild zu sichern. Dass er hierbei subtile Strategien 
anwandte, liegt nicht nur aufgrund seiner Ordenszugehörigkeit nahe. Eine dieser 
Strategien könnte es etwa gewesen sein, durch die Übernahme des Kriteriums ‹neu›, 
durch ein sich Einlassen auf neue Methoden und Fragestellungen die Gültigkeit des 
Weltbildes auch unter sich verändernden Bedingungen nachweisen zu wollen. Doch 
inwiefern sind dieses und andere großzügig über den Text verstreute Schlüsselwörter 
mehr als nur ein modernistisches Mäntelchen? 
 
Texte sind bekanntermaßen Minenfelder. Ein Text wie der Kirchers, eingebettet in 
einen schwierigen und tief greifenden kulturellen Wandlungsprozess, ist es nur umso 
mehr. Eine philologische Analyse wie die folgende wird also fast mehr noch als das 
Explizite, den klar ausgedrückten Mitteilungswert, das Implizite aufspüren müssen, 
auf dessen Ebene sich der Dialog mit Vergangenheit und Gegenwart, der weltan-
schauliche Kampf sozusagen, viel unmittelbarer abspiegelt. 
Dabei wird eine übliche historiographische Analyse der Gedanken-Schichten 
und Provenienzen dadurch erschwert, dass Kircher seine Quellen und Einflüsse in 
ganz typischer Manier nur bedingt für der Offenlegung nötig hält. Insofern die Mu-
surgia klar als Bestandteil einer Debatte konzipiert ist, kann sie auf die bisherigen 
Inhalte wie auf eine kollektive Verfügungsmasse zurückgreifen. Subjektiviert bzw. 
mit einem Autornamen versehen werden Bestandteile dieser Debatte nur in Ausnah-
mefällen: Wenn sie historisch aufgefächert, problematisiert, relativiert, gar abgelehnt 
werden; wenn sie umgekehrt auf emphatische Zustimmung durch Kircher treffen 
oder wenn eine autoritative Bestätigung gefordert scheint, wobei Kircher sich mit 
Formulierungen wie Aristotele teste oder Platone teste fast ausschließlich auf die 
Gründungsheroen fast jeder der in der Frühen Neuzeit relevanten Fragestellungen 
bezieht. Sonst genügen ihm Andeutungen wie Veteres dicebant, Nonnulli putant, 
Multos fuisse Authores. 
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All diese Verfahrensweisen sind indes hoch intentional: Wenn Kircher nämlich 
Aussagen trifft, die entweder gar nicht oder auf ein nicht näher bestimmtes Kollektiv 
bezogem sind, dann will er damit offenbar ihre wie selbstverständliche allgemeine 
Anerkennung und Evidenz unterstreichen. Umgekehrt kann er diese aber auf diese 
Weise auch erst generieren. Ein Beispiel dafür ist der Abschnitt Symphonismus IV. 
Elementorum im ersten Register des zehnten Buches, der auf die Darstellung der 
hierarchisch-verketteten Weltstruktur in Form eines Monochords Bezug nimmt und 
eingeleitet wird mit «Alii totum mundum harmonico monochordo comparant». Diese 
Formulierung suggeriert den Konsens einer Gruppe; tatsächlich aber gibt es für diese 
Auffassung nur einen Gewährsmann, nämlich Robert Fludd. Diesen Namen liefert 
Kircher zwar später nach, gesteht aber keineswegs ein, wie viel diese und noch ande-
re Passagen des zehnten Buches dem Engländer wirklich verdanken.106 Es ist vor-
stellbar, dass Kircher aus diesen für seine Konzeption so zentralen Abschnitten die 
mit Fludds Utriusque cosmi historia verbundenen Polemiken heraushalten wollte, 
vielleicht befürchtete er auch Irritationen darüber, dass ein Protestant die Fundame n-
te eines so katholischen Weltentwurfs gelegt hatte. In jedem Falle aber schaffen Kir-
chers Formulierungen die Wirklichkeit einer größeren Gruppe, die die Idee eines 
Weltmonochords teilt. Damit wird Fludds singulärer Gedanke unversehens zum 
Konsens.  
Wenn Kircher also eigene Gedanken, Textparaphrasen, kenntlich gemachte oder 
versteckte Zitate miteinander zu seiner Musurgia montiert, sich der scholastischen 
Zitierweise ebenso bedient wie einer historisierenden Kontextualisierung der Debat-
ten, dann darf das daraus entstandene Werk dennoch nicht als Patchwork seiner dis-
paraten Teile verstanden werden. Vielme hr schafft Kircher im gewandten Spiel auf 
der Klaviatur der verschiedensten Prozesse wissenschaftlicher Textgenese ein Meta-
Produkt, das deutlich darauf zielt, die bisherige Debatte – im dreifachen Sinne – auf-
zuheben und an ihr Ende zu bringen. 
 
                                                 
106  Sämtliche (implizite) Bezüge auf Fludd hat Mitchell 1994, S. 179–192, herausgearbeitet. 
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2 Gattung 
Die Frage nach der Gattungstradition ist eine der ersten und selbstverständlichsten 
bei der Annäherung an einen Text. Die multiple, teils offen gelegte, teils implizite 
Referenzialität literarischer Produktion im antik verwurzelten, christlichen Europa 
des «langen Mittelalters»107 verschärft die Notwendigkeit dieser Frage für ein Werk 
wie die Musurgia zwar noch, ruft sie aber keineswegs erst hervor. 
Über welche Traditionen konnte also ein Musikschriftsteller in der Mitte des 
17. Jahrhunderts bei der Auswahl seines Stoffes verfügen? Denn die formale Gestal-
tung bleibt lange unspezifisch und entspricht den jeweils aktuellen Formen wissen-
schaftlichen Schreibens. Interdependenzen von Form und Inhalt sind nicht zu beo-
bachten. Die Titel sind lediglich thematisch festgelegte Gattungsnamen.108  
Die noch immer wirkmächtigste Kategorie einer inhaltlichen Ordnung war die 
aus dem Mittelalter bewahrte Zweiteilung der Musik, insofern sie einen lehrbaren 
Gegenstand darstellte, in musica theorica im Rahmen der artes liberales und musica 
practica. Die Hauptthemen der so genannten spekulativen Musiktheorie blieben über 
mehr als tausend Jahre im Grunde unverändert und berührten neben den boethiani-
schen Klassifizierungen der Musik (musica mundana, humana und instrumentalis) 
und der Musiker (musicus und cantor) das akustisch-musikalische Phänomen des 
Tones (sonus), um in einer Gesamtdarstellung des rational generierbaren, zweiokta-
vigen Tonsystems, seiner Oktavgattungen, Tetrachordgenera, Intervalle und Be-
zeichnungssysteme zu kulminieren,109 wobei den Ausgangspunkt die jeweils zugrun-
de liegenden mathematischen Operationen bilden. Hier werden vor allem die Klassen 
der Ungleichheit bzw. die verschiedenen Arten von Proportionen aus natürlichen 
Zahlen behandelt und hierarchisiert, sowie die arithmetische, geometrische und har-
monische Reihe als Möglichkeiten, neue Zahlen nicht nur zu generieren, sondern sie 
                                                 
107  Zu dieser Idee Jaques Le Goffs von einem Mittelalter, das in seinen letzten Ausläufern erst durch 
die französische Revolution beendet wurde, vgl. etwa den knappen Hinweis in Le Goff 1994, 
S. 23. 
108  Vgl. Bernhard 1990, S. 47. 
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über eine Mitte miteinander in Beziehung zu setzen. Die Nähe zum platonischen Sy-
stem der Weltentstehung als Ausfaltung der Ideen in lange Ketten, deren Stufen je 
über Mittelglieder in Beziehung zueinander bleiben, ist dabei evident. Diskussionen 
der Sphärenharmonie und von Musikmythen, sofern sie dem mathematischen Ver-
ständnis zugehören wie dem von Pythagoras und den Schmiedehämmern, finden sich 
ebenfalls in diesen strikt musiktheoretischen Zusammenhängen. 
Der erklingenden, ‹praktischen› Musik widmet sich das Mittelalter erstmals in 
den Chorallehren, später, mit der Etablierung der mehrstimmigen Musik, in den Kon-
trapunkttraktaten. Auch hier bilden sich typische und tradierte Problemfelder heraus. 
Und wenngleich die Zahl und Originalität der praktischen Abhandlungen stets zu-
nimmt und ihre Autoren immer weniger dem Kreis der Kleriker und Universitätsab-
solventen entstammen, sondern selber ausübende und berufsmäßige Musiker sind, 
bleibt die theoretische Musik der praktischen eindeutig übergeordnet,110 so dass sie 
fast nie in ein und demselben Werk behandelt werden. Der früheste und bedeutendste 
Abweichler davon ist Jacobus von Lüttich (ca. 1260–1340), der in den sieben Bü-
chern seines Speculum musicae (wohl zwischen 1330 und 1340 entstanden) zwar die 
musica theorica immer noch der practica überordnet, jedoch bereits das Ideal der 
Vereinigung beider Fähigkeiten in einer Person entwirft und sein Werk entsprechend 
disponiert.  
Si quis autem musicam theoricam simul et practicam possideret, perfectior esset 
musicus eo qui solum habet alteram, dum tamen perfecte ambas possideret, ut 
alteram alter possidet.111 
(Wenn aber jemand sowohl die musica theorica als auch die practica beherrsch-
te, dann wäre er ein vollkommenerer musicus als der, der nur eine von beiden 
beherrscht, solange er beide auch wirklich vollkommen beherrscht, sowie jeder 
von beiden sonst über die seine verfügt.) 
                                                                                                                                          
109  Bernhard 1990, S. 44ff. 
110  Rempp 1989, S. 47. 
111  Jacobus von Lüttich, cap. 3. 
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Damit hat Jacobus dem Musikschrifttum einen wenn auch nur selten begangenen 
Weg abseits des weiterhin nach überkommenen Mustern unterscheidenden Traditi-
onsstranges gewiesen. Ein nächster Wanderer auf diesem Pfade ist Zarlino (1517–
1590), der in seinen Istitutioni harmoniche schreibt: 
potremo quasi dire, il Musico esser più degno del Compositore, del Cantore, o 
Sonatore. … Ma non dico però, che'l compositore, & alcuno che esserciti li na-
turali, o artificiali istrumenti sia, o debba esser priuo di questo nome, pur che 
egli sappia & intenda quello, che operi; & del tutto renda conueneuol ragione: 
perche a simil persona, non solo di Compositore, di Cantore, o di Sonatore: ma 
di Musico ancora il nome si conuiene. Anzi se con vn sol nome lo douessimo 
chiamare, lo chiameremo Musico perfetto: percioche dando opera, & esserci-
tandosi nell'vna, & l'altra delle nominate, costui possederà perfettamente la Mu-
sica.112   
(Man könnte fast sagen, dass der Musiker würdiger als ein Komponist, Sänger 
oder Instrumentalist sei. Dennoch behaupte ich nicht, dass ein Komponist oder 
auch jemand, der singt oder ein Instrument spielt, von der Bezeichnung Musiker 
ausgeschlossen ist oder sein soll, sofern er nur weiß und betrachtet, was er 
macht, und von allem vernünftige Rechenschaft ablegen kann. Denn auf eine 
solche Person passt nicht nur die Bezeichnung Komponist, Sänger oder Instru-
mentalist, sondern auch die eines Musikers. Und wenn ich ihn gar nur mit ei-
nem einzigen Begriff bezeichnen sollte, so würde ich ihn den perfekten Musiker 
nennen, da er beim Ausführen seiner Tätigkeit sowohl die eine als auch die an-
dere Musik ausübt und dadurch in vollkommener Weise die Musik besitzt.) 
Insofern Zarlino die klingende Musik in ihrer modernsten Form (schließlich nimmt 
er auch die bislang sozial tiefst gestellten Instrumentalisten gleichberechtigt in seine 
Argumentation hinein) mit der Theorie verschmilzt und eine Klasse noch über dem 
musicus erfindet, nämlich den Musico perfetto, der Kompetenzen in beiden Berei-
chen zugunsten einer vollkommenen Komposition (deren Vermittlung Zarlino in 
diesem Werk versuchen will) zu verbinden weiß, stößt er die boethianische Musik-
theorie von ihrem Postament als musikalischer Königsdisziplin und degradiert sie zu 
einer von zwei Vorraussetzungen für das nun höchste Ziel, die kunstvolle, rational 
fundierte Komposition. Die alten Werte der quadrivial verankerten musikalischen 
                                                 
112  Zarlino 1558, S. 21. 
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Theorie als philosophische Propädeutik und Wegweiserin zu einem harmonikalen 
Weltverständnis sind hier für einmal erstaunlich verblasst. Und die formale Lösung, 
die Zarlino dafür in seinen Istitutioni findet, ergibt sich mit Konsequenz: Die speku-
lative und die praktische Kompositionstheorie werden gleichberechtigt und gemein-
sam in einem Werk und Argumentationszusammenhang dargestellt und erscheinen 
als einem identischen Nutzen dienend.113  
Damit sind die Kircher mit seiner Musurgia möglichen Anknüpfungspunkte 
beschrieben. Welche davon griff er also auf? Die erste Überlegung mag auf den Ja-
cobus-Zarlino-Weg tippen, findet sich doch schon im erweiterten Titel der Anspruch, 
«Musicaeque tam Theoricae, quam practicae scientia» behandeln zu wollen.114 Und 
auch die Prägung vom musicus perfectus ist schnell gefunden.115 Dennoch: Diese 
eine Gemeinsamkeit  ist von so viel Querständigem umgeben, dass sich geradezu der 
Gedanke aufdrängt, Kircher habe sich dezidiert gegen die Gattungstraditionen ge-
sperrt. In ihrem Eigentlichen nimmt die Musurgia nämlich den scopus und Anspruch 
der mittelalterlichen Enzyklopädik auf und verbindet dies mit universalwissenschaft-
lich orientierten Textformen, wie sie das 17. Jahrhundert in einem peripheren Tradi-
tionsstrang gerade der Musik widmete.116 Indem Kircher somit die seinem Thema 
konventionell zur Verfügung stehenden Strukturen und Vermittlungsmuster durch-
bricht und statt dessen auf zwei allgemeinere, ihre Stoffe stets explizit transzendie-
rende Gattungen zurückgreift, verweigert er überdeutlich seinem Werk eine Rezepti-
on als bloße Musikschrift. 
 
                                                 
113  Vgl. dazu auch Rempp 1989, S. 48 
114  MU A, Titelblatt, ohne Pagina. 
115  MU A, S. 47. 
116  Zur Musik als Universalwissenschaft vgl. Kap. 3, 3. 
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Enzyklopädismus 
Die recht unspezifische Feststellung Ulf Scharlaus, Kircher sei in der Musurgia 
«bemüht, das gesamte musikalische Wissen seiner Zeit zusammenzutragen»,117 ver-
mag bereits ein Blick in Kirchers einleitende und sein Vorhaben beschreibende und 
rechtfertigende Sätze zu präzisieren. Denn dort, in der ersten Praefatio, fällt das 
Stichwort der musikalischen Enzyklopädie, die er verfassen wolle («ad … Encyclo-
pediae musicae fabricam»118). Versteht man diesen Begriff nicht als einen in seiner 
Bedeutung abgeschwächten Allgemeinplatz, sondern nimmt seine Gattungsimplika-
tionen ernst,119 erhält man einen Schlüssel nicht nur zu einigen Formulierungen auf 
dem Titelblatt und in den Praefationes, sondern zur Gesamtkonzeption des Werkes. 
Begonnen sei mit einer Passage auf dem Titelblatt zur Erläuterung des Titelattributs 
universalis: 
Admirandae Consoni, & Dissoni … vires effectusque … tum in omni poenè fa-
cultate, tum potissimum in Philologià, Mathematicà, Physicà, Mechanicà, Poli-
ticà, Metaphysicà, Theologià, aperiuntur & demonstrantur.120 
(Die wundersamen Kräfte und Effekte von Konsonanz und Dissonanz in beina-
he jeder Disziplin, besonders aber in der Philologie, Mathematik, Physik, Me-
chanik, Politik, Metaphysik und Theologie werden hier eröffnet und aufge-
zeigt.) 
Eine zweite, vergleichbare Liste aus Artes (ob der gesonderten Nennung der Mathe-
matik dürften hier wohl die trivialen gemeint sein, was der Philologia in der ersten 
Aufzählung entspräche), Physik, Medizin, Chemie, Logik, Mathematik, Metaphysik 
und Theologie findet sich eben in der ersten Praefatio.121 Die facultates, die Kircher 
hier leicht variiert jeweils auflistet, reflektieren exakt den Disziplinenzirkel frühneu-
zeitlicher Enzyklopädien, der das Ergebnis beständiger thematischer Erweiterungen 
                                                 
117  Scharlau 1970, S. V. 
118  MU A, S. [XVII]. 
119  Was nach Christel Meiers Feststellung, dass die Gattung durch wiederholte Editionen auch der 
mittelalterlichen Werke bis in das 17. Jahrhundert hinein lebendig blieb, zulässig sein dürfte. Vgl. 
Meier  2002, S. 468. 
120  MU A, S. [V]. 
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seit dem «enzyklopädischen»122 13. Jahrhundert war. Das nur geplante, nie vollende-
te Opus principale Roger Bacons (1214–1294) etwa sollte nach aufsteigender Hier-
archie geordnet die Bereiche Grammatik/Logik (das antike Trivium), Quadrivium, 
Natur- und experimentelle Wissenschaften nebst der Medizin sowie Metaphysik und 
Ethik enthalten. Mit Philologie und Mathematik deckt auch Kircher den enzyklopä-
dischen Urbestand der artes liberales123 ab. Die Physik entspricht der im 12. Jahr-
hundert eingeführten Naturgeschichte,124 enthält aber auch Medizin und Anatomie. 
Die artes mechanicae sind ebenfalls seit dem 12. Jahrhundert Bestandteil enzyklopä-
discher Werke.125 Politik im Sinne von praktischer Philosophie, Metaphysik und 
Theologie als ihre theoretischen Schwestern falten den philosophischen Nucleus älte-
rer Gattungszeugnisse den modernen Erfordernissen entsprechend aus. Dieses Fest-
halten am tradierten Ordnungsschema bei gleichzeitigem Einfügen moderner Diszi-
plinen ist ein weiteres typisches Phänomen der frühneuzeitlichen Enzyklopädik. 126 
Joachim Fortius Ringelberg (1499–ca.1536) etwa band in seinen Lucubrationes das 
Trivium mit einem gleichsam modernistischen Quadrivium aus Astronomie, Arith-
metik, Kosmographie und Optik zusammen und fügte Ausführungen zur Divination 
und den Grundlagen der Naturlehre an. 127 Auch Paulus Scalichius de Lika (†um 
1577), dessen Encyclopaedia seu Orbis disciplinarum die Gattung für einmal sogar 
im Titel trägt, nimmt die größten Neuerungen in der Erweiterung des Quadriviums 
um praktische Disziplinen wie Calculatoria, Geodäsie, Canonica, Optik und Mecha-
nik vor.128  
Kircher verfolgt parallele Anstrengungen: Während er in der Musurgia noch an 
einem viergliedrigen quadrivialen System festhält, darin aber die Astronomie gegen 
die Optik austauscht und neue Abhängigkeiten zwischen den einzelnen Teilgebieten 
                                                                                                                                          
121  MU A, S. [XX]. 
122  Vgl. Le Goff 1994. 
123  Meier  2002, S. 470. 
124  Le Goff 1994, S. 33. 
125  Le Goff 1994, S. 33. 
126  Dierse 1977, S. 10. 
127  Ringelberg 1538. 
128  De Lika 1559, S. 4. 
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definiert, ist diese Beschränkung in anderen Schriften, etwa schon den frühen Institu-
tiones mathematicae,129 oder Konstruktionen wie dem Organum mathematicum oder 
der Specula Melitensis aufgegeben. Das Organum beispielsweise, konstruiert als 
Unterrichtsmittel für Erzherzog Karl Joseph (1649–1664), enthält die Abteilungen 
Arithmetik, Geometrie, Fortifikation, Berechnung des Kirchenjahres, Astronomie 
und Astrologie, Nachrichtenverschlüsselung und Musik.130 Damit sind die Diszipli-
nen nicht nur um etliche vermehrt, sondern es zeigt sich auch klar, dass der Fokus 
auf der praktischen Anwendbarkeit mathematischen Wissens liegt. Diese Tendenz ist 
jedoch keinesfalls auf die Enzyklopädik beschränkt oder gar von ihr generiert, son-
dern ein Reflex allgemeiner Entwicklungen in der Mathematik, wie sie gerade auch 
die Jesuiten vorantrieben.131 Enzyklopädik und Spezialwissenschaft kommunizieren 
also noch miteinander.132 
 
Fast noch wichtiger als das ‹Was› ist für die Enzyklopädik vor Diderot und d'Alem-
bert jedoch die Frage nach dem ‹Wie›. Die Ordnung und Hierarchisierung der Wis-
sensinhalte bildet die zentrale Herausforderung für jede neue Unternehmung dieses 
Zuschnitts und spiegelt sich verspätet dann auch im Begriff selbst: Encyclopaedia als 
humanistische Rückübersetzung des orbis disciplinarum133 stellt statt der Wissens-
akkumulation die strukturelle und inhaltliche Verbundenheit der einzelnen Wissen-
schaften in den Mittelpunkt. Zeichnen sich schon die mittelalterlichen Gattungszeug-
nisse dadurch aus, so scheint das 17. Jahrhundert dies mit noch größerer Emphase 
bejaht zu haben. Bei aller Heterogenität der Werke ist ihnen doch allen die topische 
Gliederung gemeinsam, die sie zu «abstrakten Systementwürfen» einer abbildhaft 
mit sich selbst verschränkten Welt werden lässt.134 Ob man dabei die Welt mit dem 
                                                 
129  Nur als ein Manuskript von 1632 erhalten, das wahrscheinlich die Nachschrift einer Vorlesung ist, 
die Kircher 1630 in Würzburg gehalten hatte. Siehe dazu näher Vollrath 2002, S. 163. 
130  Vollrath 2002, S. 167. 
131  Zur praktischen Ausrichtung jesuitischer Mathematik nach 1620 vgl. Feldhay 1999, S. 111. 
132  So auch Friedrich 2002, S. 394. 
133  Dierse 1977, S. 9. 
134  Friedrich 2002, S. 391. 
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Anspruch der Vollständigkeit behandelte, wie es Johann Heinrich Alsted (1588–
1638) unternahm, oder eine Einzelwissenschaft im gleichwohl enzyklopädischen 
Duktus entfaltete, scheint unter diesen Umständen von geringerem Gewicht. 
Dieser zutiefst platonische Ansatz, die Welt als ein Abbild Gottes oder seiner 
Gedanken zu verstehen,135 zieht im Zusammenhang mit der sich daraus ergebenden 
Anthropologie auch einen pädagogischen, heilsfördernden Sinn der specula oder 
imagines mundi, wie die Titel mittelalterlicher Enzyklopädien oft lauten, nach sich. 
Es geht den Autoren nie um eine Anhäufung von Wissen als solchem, 136 sondern um 
eine letztlich heilswirksame Aneignung der dem Menschen von Gott verliehenen 
sapientia. Agostino Steuco etwa beschreibt die sapientia als die Fähigkeit, Gottes 
«magnitudo, divinitas arcanaque sublimia sua»137 zu erkennen. (Nur nebenbei sei 
hier schon einmal angemerkt, dass damit das Wissen um arcana, also das Wunder-
wissen, zwingend zur metaphysischen Erkenntnis gehört.) Und das alte ciceroniani-
sche Wort von der metaphysischen Erkenntnis als medicina mentis et corporis, da die 
intelligible Essenz der Dinge «die ideale, heile Natur»138 ist, findet sich allenthalben. 
Das Kennenlernen der Welt führt also notwendig zum Begreifen Gottes und 
soll das auch. Bewunderndes Staunen über die Schöpfung evoziert Liebe zum Schöp-
fer. Dieser Begriffskomplex wird durch die Jahrhunderte immer wieder neu formu-
liert. Vinzenz von Beauvais und Alexander von Neckam nennen um 1200 als letzten 
Zweck der Welterkenntnis die Gotteserkenntnis: Erkenne man endlich die «potentia, 
sapientia et bonitas dei», gelange man auch zur «cognitio und laus creatoris».139  Und 
Lambert von St. Omer betont in seinem Liber Floridus, «mirabilia diligenter perscru-
tandi nos velle et perscrutendo … commendare, ut eo amplius creatura in creatoris 
                                                 
135  Vgl. ausführlicher bei Schmidt-Biggemann 1995, S. 5ff. 
136  Meier 2002, S. 472. 
137  Steuco 1540, cap. II, S. 6. 
138  Schmidt-Biggemann 1995, S. 7. 
139  Zitiert nach Meier 2002, S. 472 
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sui amorem exardescat.»140 Im Compendium studii philosophiae von 1272 äußert 
sich auch Roger Bacon derart:  
perfectio hominis sit in congnicione … veris, et in amore … boni, quod est nos-
se et amore Creatorem suum. … medium … inducens ad congnoscendum et 
amandum Creatorem sit congnicio et consideracio Creationis.141 
(Die Vervollkommnung des Menschen liegt in der Erkenntnis des Wahren und 
in der Liebe zum Guten, welches darin besteht, seinen Schöpfer zu kennen und 
zu lieben. Das Mittel, das zur Erkenntnis und Liebe des Schöpfers führt, ist das 
Erkennen der Schöpfung und das Nachdenken über sie.) 
Dieses ferne, aber dringliche Ziel aller Enzyklopädien mittelalterlicher Tradition 
macht sich auch Kircher in wohl allen seinen Werken142 zu Eigen. Er will also 
beileibe nicht einfach nur das gesamte musikalische Wissen seiner Zeit zusammen-
tragen, wie Scharlau es formulierte, sondern anhand der Musik sowohl die Welt er-
klären wie auf etwas Höheres verweisen. So sind die zwei zitierten Disziplinen-
Listen zu verstehen, deren erste die Blickwinkel benennt, unter denen die Musik be-
trachtet werden sollen, während die zweite expliziert, welche adyta,143 also Geheim-
nisse der verschiedenen Wissenschaften die rechte Einsicht in die musikalischen 
Proportionen einem sagax philosophus144 zu lösen vermag: Das Spezialwissen der 
einzelnen Fakultäten führt zusammen zu einem Komplettbild der Musik, welches 
umgekehrt tiefere Erkenntnisse in jeder Wissenschaft ermöglicht. 
Und genau dieses vom Tiefsten bis zum Höchsten gespannte Wissen gipfelt 
auch hier im Aufstieg der Seele zu Gott: 
[Gott habe die Welt in vollkommener Ordnung erschaffen], ut homo mundi fili-
us, vel huius machine ? ? ? ? ? ? ?id est ornatum rerumque omnium inuiolabili qua-
dam lege connexarum ordinem contemplans, inexhauste potentiae Authorem 
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cognosceret, cognoscendo admiraretur, admirando desideraret, desiderando di-
ligeret, diligendo eum colendoque aeternum tandem possideret.145 
(… damit der Mensch, Sohn der Welt oder dieser Maschine, wenn er den Kos-
mos, das heißt den Schmuck und die unverletzliche Ordnung aller mit einem 
gewissen Gesetzt verbundenen Dinge, betrachtet, die unerschöpfliche Macht 
des Urhebers erkenne, durch die Erkenntnis bewundere, durch die Bewunde-
rung begehre, durch das Begehren liebe und durch die Liebe und Verehrung 
Gottes ihn schließlich ewig besitze.) 
Indem Kircher seiner Musurgia also eine zugespitzte enzyklopädische Matrix 
zugrunde legt, übernimmt er nicht nur die formalen Strukturen solcher Werke sowie 
das Streben nach einer kompletten Darstellung der Sachverhalte, sondern in erster 
Linie das pädagogisch-theologische Konzept, durch ein Aufschließen der Welt dem 
Leser einen Aufstieg zu Gott zu ermöglichen. 
 
Neben der völligen Gattungsharmonie in diesem wichtigsten Punkt macht sich Kir-
cher in Details zuweilen die größere formale Vielfalt der nachmittelalterlichen Enzy-
klopädien zunutze. So sind bis auf das erwähnte Beispiel von Bacon sämtliche alte 
Enzyklopädien nach dem Prinzip des descensus, also des Abstiegs durch die Schöp-
fungshierarchie angeordnet,146 orientieren sich also an der ontologischen Ordnung 
der Dinge. Kircher, beginnend mit dem einfachen Laut, endend mit den neunstufigen 
Engelchören, geht evidentermaßen den umgekehrten, epistemologisch ausgerichteten 
und damit pädagogischen Weg, indem er den Leser bei dem ihm Nahen, leicht 
Wahrnehmbaren ‹abholt› und zum Fernen, nur noch intellektuell Begreifbaren gelei-
tet. Auch hier überschneidet sich einmal me hr bei Kircher Enzyklopädisches mit 
Jesuitischem. Denn diese sehr auf den Menschen bezogene Pädagogik entspricht 
zweifellos der ignatianischen Methode. 
Zudem ist es das Selbstverständnis des mittelalterlichen Enzyklopädisten, ein 
Kompilator im positiven Sinne zu sein. Da er mit Notwendigkeit nicht Spezialist in 
all den von ihm behandelten Disziplinen sein kann, reklamiert er als seine intellektu-
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elle Eigenleistung im Sinne des hlg. Thomas von Aquin nicht das Generieren neuer 
Wissensinhalte, sondern ihre verständige, für ein bestimmtes Publikum aufbereitete 
Sammlung und Systematisierung.147 Traditionsgebundenheit und Quellentreue sind 
in diesem Verständnis also Tugenden und nicht die Mängel,148 als die sie späterhin 
so oft ausgelegt worden sind, wenn von trockenen Blütenlesen, einer unverdauten 
Überfülle und Unselbstständigkeit der Gedanken die Rede ist.149 Kircher, dem kurio-
serweise Ähnliches zum Vorwurf gemacht wurde, stellt jedoch immer wieder explizit 
seine Eigenleistung in den Vordergrund. Passagen, die zuerst die bisherigen, meist 
falschen und konfusen Lehrmeinungen zu einem Thema darlegen und zugleich hin-
wegfegen, um schließlich nicht ohne eine gewisse Theatralik seine richtige Lösung 
zu präsentieren und zu beweisen, sind Legion. Ja, schon auf dem Titelblatt und in 
den Praefationes ist neben der varietas und der universalitas das novum ein zentrales 
Qualitätskriterium und durchzieht Schlagwörter wie «uti nova, ita peregrina … exhi-
bitione»150 – «invenimus» – «novam artem, et ante hac à nemine … tentatam» – 
«novam … Magiam architectatus sum».151 Mit einem Verweis auf seine jahrelange 
theoretische und praktische Beschäftigung mit der Musik152 sowie die eklatante Un-
bildung vieler zeitgenössischer Musiker153 kommt Kircher außerdem einem mögli-
chen Vorwurf, er maße sich als nicht professioneller Musiker eine ihm nicht zuste-
hende Meinungshoheit über Meister ihres Faches an, zuvor. Er selbst scheint eine nur 
oberflächliche Vertrautheit mit einem Fache also bereits als problematisch zu emp-
finden oder diese Problematisierung zumindestens bei seinen Lesern zu vermuten. 
Weiterhin weicht Kircher der üblicherweise interdisziplinären Anlage aus: 
Nicht die Disziplinenreihe steht im Mittelpunkt seiner Musurgia und auch nicht eine 
isolierte Einzelwissenschaft. Zwar greift er sich ein einziges Phänomen heraus, die 
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Musik, schlingt sie aber zu einem Knoten für alle anfangs aufgezählten Disziplinen. 
Damit ist die wohl potenteste Darstellungsform für den schon mittelalterlichen An-
spruch, in der Enzyklopädie als «Buch par excellence»154 die Welt nicht nur in ihrer 
Gesamtheit, sondern vor allem in ihrem Zusammenhang abzubilden, gefunden. Die 
scheinbar chaotische Datenfülle wird durch den einheitlichen Fluchtpunkt leichter 
geordnet; die der Wahrnehmung verborgenen Zusammenhänge innerhalb verschie-
dener Gebiete der Schöpfung sowie Analogien zwischen der Natur und ihrem Schöp-
fer enthüllen sich klarer. So kann Kircher die Welt auch aus einem Detail heraus 
komplett erklären, scheinbar entfernte Phänomene verknüpfen und auf ihre erste Ur-
sache, Gott, zurückführen. Die Musurgia ist also nur scheinbar ein Buch über Musik, 
in Wirklichkeit aber eben die Enzyklopädie einer Welt, die Gott wie ein Netz in sei-
nen Händen hält. 
Darin ging ihm allerdings ein namhafter Gewährsmann voraus, war doch 
gleich die erste abendländische Enzyklopädie, die Etymologiae des Isidor von Sevil-
la, monothematisch. Die Begründung dafür lautete in Isidors eigenen Worten wie 
folgt: 
quasi in hoc uolumine solum de re grammatica atque uocabulorum interpreta-
tionibus mentio fiat, cum in eo tantarum altissimarumque rerum notitia 
recondita sit. 155 
(In diesem Buch wird im Grunde nur die Grammatik und die Bedeutung der 
Wörter behandelt, da darin das Wissen zu allen und sogar den höchsten Dingen 
verborgen ist.) 
Diesen Nebenpfad der Tradition gingen seit dem 13. Jahrhundert immer einmal wie-
der Einzelpersonen. So gab es Fachenzyklopädien für Medizin, Theologie, Jurispru-
denz und Geschichte und auch die Fürstenspiegel reihen sich hier ein.156 In der Frü-
hen Neuzeit mit ihren sich ausdifferenzierenden Einzeldisziplinen nehmen die Gat-
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tungsbeispiele zu.157 ‹Enzyklopädie› gewinnt dabei die Sekundärbedeutung einer 
Aufschlüsselung von Einzelwissenschaften anhand ihres Systems von Unterdiszipli-
nen.158 Dennoch scheint Kircher in seinem Gesamtkonzept eher an die Ideen Isidors 
anzuknüpfen, als dass er dem Drängen des Teils seines Jahrhunderts nachgäbe, der 
statt auf die topische Weltordnung auf phänomenologische Klassifikationsschemata 
der Wissensmasse zurückgreift.159 Denn seine zentrale These einer nach musikali-
schen Prinzipien geordneten und also durch sie erschließbaren kosmischen Struktur 
verweist ebenso wie Isidor auf Erkenntnisse von höchster metaphysischer Relevanz, 
die aus einem einzigen Randgebiet des Disziplinenzirkels gewonnen werden können. 
Vergleichbar ist an dieser Stelle auch das pädagogische Credo von Kirchers Zeitge-
nossen Amos Comenius, der ebenfalls für eine exemplarische Behandlung dessen 
plädiert, von dem aus auf das Ganze und Allgemeine geschlossen werden und der 
Schöpfungszusammenhang sichtbar gemacht werden könnte.160 In solchen Konzep-
ten scheint der neuplatonische Weltzugang stringent zu der Einsicht verdichtet, dass 
Universalität keine universale Stoffmenge braucht, wenn doch in jedem Ding alle 
anderen enthalten sind 
 
3 Adressierung 
Noch ein weiterer Belang ist in diesem Zusammenhang von zentralem Interesse: die 
Typologie von Autor und Publikum der Enzyklopädien im Allgemeinen und der Mu-
surgia im Besonderen. Die frühen Verfasser enzyklopädischer Werke waren aus der 
Notwendigkeit des Gattungsanspruchs heraus keine spezialisierten Gelehrten, son-
dern höchst belesene Intellektuelle,161 also Kleriker mit universitärer Ausbildung, die 
für ein erst geistliches (Konvente, Prediger), dann zunehmend breiteres und auch 
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gebildete Nicht-Kleriker umfassendes Publikum sammelten und schrieben. Mit dem 
Humanismus verfestigte sich dann die Idee, Wissen konzipiere sich aus Büchern, 
deren Wissensinhalte zu exzerpieren und in eine stringente Ordnung zu bringen sei-
en:  
[Als] zeitgenössischer Gelehrtentypus gilt der vir eruditus, ingeniosus, diligens, 
laboriosus, & variorum linguarum peritus, dessen primäre Arbeitsform die Lek-
türe, seine hervorstechendste Qualität Fleiß und Ausdauer, sein Arbeitsprinzip 
die Kompilation und seine bevorzugte Textsorte das Pandekt [der Kommentar] 
ist.162 
Dieser auf das 16. Jahrhundert zielenden Beschreibung will sich Kircher indes nicht 
einfügen, bleibt hier doch die grundsätzlich kritische Herangehensweise an die gele-
senen Autoritäten, die experimentelle Attitüde, die Lust auf Neues, bislang nirgends 
Nachzulesendes unberücksichtigt. Auch Kircher ist kein Spezialist in all den von ihm 
theoretisch behandelten Gebieten, insofern er sich nicht ausschließlich mit einem von 
ihnen beschäftigt. Er ist aber auch kein des Urteils unfähiger Laie, sondern überall 
intellektuell und methodisch befähigt, Thesen nachzuprüfen und gegebenenfalls zu 
verbessern. Ein Polyhistor im besten Sinne. Und als ein solcher greift er mit univer-
salem Anspruch auf die Welt und die Wissensdaten von ihr zurück und kann auch im 
scheinbar Vereinzelten nicht anders als universal und das heißt enzyklopädisch tätig 
werden. 
 
Sein Publikum nennt er verschiedentlich: An erster Stelle steht die Respublica litera-
ria163. Eine zweite Zielgruppe bilden die theoretisch und praktisch interessierten Lai-
en. An sie vor allem ist die erste Praefatio gerichtet. Beispielhaft (da ja für Kircher 
immer das Niedere im Höheren bereits enthalten und durch das Höhere mitbenannt 
ist) und namentlich nennt Kircher hier Kaiser Ferdinand III. sowie dessen Bruder, 
Erzherzog Leopold Wilhelm, den Widmungsträger der Musurgia. Beide haben ihren 
eventuell gar diskursiven (consilijs) Anteil zum Gelingen des Werkes beigetragen 
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und werden – so kann man schließen – dank ihren erwähnten musischen Inklinatio-
nen und intellektuellen Fähigkeiten wiederum von ihm profitieren.  
insignes non defuere promotores, imprimis … Imperator FERDINANDUS III. … 
quà consilijs, quà auxilijs eximiè promouit; Huic accessit Serenissimus Leopol-
dus Archidux Austriae, qui et Marti, et Minervae ex æquo addictus, ultimam 
non immerito manum larga sua munificentia, huic operi imposuit.164 
(Es fehlte mir nicht an ausgezeichneten Förderen, an erster Stelle Kaiser Ferdi-
nand III., der das Werk mit Ratschlägen und Unterstützung beförderte. Ihm 
folgte Erzherzog Leopold, der, Mars und Minerva in gleicher Weise zugetan, 
mit einer nicht unerheblichen finanziellen Unterstützung letzte Hand an dieses 
Werk legte.) 
Weiterhin führt Kircher die römischen Fürsten, insbesondere Pompeo Colonna 
(†1661) auf, einen Literaten aus einer Nebenlinie der weit verzweigten Sippe der 
Colonna, der sowohl praktisch (etwa 1645 mit dem Bühnenwerk La Proserpina rapi-
ta), als auch theoretisch (mit der Herausgabe der Arte del verso italiano, nach 1651) 
in Erscheinung getreten war und einige Jahre in Rom lebte. Dessen Feder entstammt 
nach Kirchers Zeugnis auch das vielstrophige Einleitungsgedicht der Musurgia.165 
Indem er das persönliche Interesse, die Wertschätzung und finanzielle Unterstützung 
dieser höchsten Kreise weltlicher Macht in Rom und im Kaiserreich für sich und sein 
Schaffen geltend machen kann, gewinnt er geschickt auch der Musurgia eine Aura 
höchster Wichtigkeit und Relevanz. Die Zuwendungen von fürstlicher Seite vermag 
er, so könnte man das Implizierte konkretisieren, mit gleichen Werten, wenn auch in 
anderer ‹Währung› zurückzuzahlen. Die Interaktion zwischen Kircher und der katho-
lischen Herrschaftselite, wie sie im geistigen Raum des Museums stattfand, wirkt 
also auch in Kirchers Schriften nach. 
Sein konkretes Angebot an den so umrissenen Leserkreis beschreibt Kircher 
mit der Dichotomie demonstrare et docere: Die Geheimnisse der allerorten imple-
mentierten Musik sollen aufgezeigt, exakte Kompositions- oder Konstruktionsregeln 
gelehrt werden. Die langen Passagen über ‹abhörsichere› Konferenzräume für Für-
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sten im neunten Buch werden dann zeigen, wie speziell Kircher Rücksicht auf die 
Interessen seiner wichtigsten Mäzene zu nehmen weiß. Als höchstes Lektüreverspre-
chen gilt ihm aber die Enthüllung der oben erwähnten adyta. 
Die zweite Praefatio entwirft ein zweites Publikum: Ad eruditos Musicarum 
rerum Professores.166 Diese «Musiker von Berufs wegen» sind sowohl Verfasser von 
musikalischen, offenbar zu praktischer Anleitung bestimmten Abhandlungen, als 
auch ausführende Musiker.167 Der spezielle Nutzen der Musurgia für sie soll in einer 
auf solide theoretische Fundamente gestellten Kompositionslehre bestehen: 
modos omnes & rationes … disquisiui; quas omnes in V. VI. & VII. Libro con-
gessi, ita eas theoricis fundamentis adaptans, vt Musicos curiosos, non exiguum 
ad in facultate tam nobile se perficiendum, adiumentum reperturos confidam.168 
(Ich habe alle Verfahrensweisen und Begründungen untersucht, die ich alle in 
den Büchern V, VI und VII zusammengestellt und auf ihr theoretisches Funda-
ment bezogen habe, so dass ich zuversichtlich bin, dass die wissbegierigen 
Musiker darin keine unbedeutende Hilfe zu ihrer Vervollkommnung in einer so 
edlen Disziplin finden werden.) 
Wortlaut und Anspruch sind zwar nicht gerade originell zu nennen; auch Zarlino 
formuliert im Vorwort seiner Istitutioni harmoniche Vergleichbares.  
cosi à colui, che desidera hauer nome di uero Musico, non è bastante, & non 
apporta molta laude l'hauer'unite le Consonanze, quando egli non sappia dar 
conto di tale unione: però mi son posto à trattare insiememente di quelle cose, 
lequali & alla Prattica, & alla Contemplatiua di questa scienza appartengono; à 
fin che coloro, che ameranno d'esser nel numero de buoni Musici, possano (leg-
gendo accuratamente l'Opera nostra) render ragione de i loro componimenti. 169 
(Weil es für den, der zurecht ein Musiker genannt werden will, weder ausreicht 
noch Lob einbringt, nur Konsonanzen zusammenzufügen, wenn er nicht 
zugleich auch von ihren Zusammenstellungen Rechenschaft abzulegen vermag, 
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habe ich mir vorgenommen, beide Themen zusammen zu behandeln, nämlich 
die, die zum praktischen und die, die zum kontemplativen Teil dieser 
Wissenschaft gehören, damit die, die gerne unter die guten Musiker gezählt 
werden möchten, nach einer sorgfältigen Lektüre meines Werkes Rechenschaft 
von ihren Kompositionen ablegen werden können.) 
Dennoch offenbart sich in dieser Verbindung des Theoretischen mit dem Praktischen 
ebenso wie in der gleichzeitigen Ansprache von lector curiosus und musicus curiosus 
noch mehr: Zum einen deutet sich hier schon die Aufwertung musikpraktischer 
Aspekte bzw. deren Aufnahme in ein dezidiert der boethianisch-mathematischen 
Tradition verpflichtetes Werk an, die später allenthalben eingelöst wird. Denn im 
Unterschied zu Zarlino ist die theoretisch unterfütterte Kompositionslehre nicht das 
Hauptdarstellungsziel Kirchers, sondern nur eines von vielen. Und zum anderen er-
scheint damit noch einmal und in wieder anderer Hinsicht der universale, enzyklopä-
dische Anspruch Kirchers an seine Schrift: Alle halbwegs disponierten Schichten 
sollen erreicht werden; und neben den Offenbarungen höchster Transzendenz ist 
auch viel Platz für deren stoffliche Abbilder, die kleinsten irdischen Dinge, vorgese-
hen. 
 
Schließlich wären zu den so umrissenen Publikumskreisen noch seine Ordensbrüder 
hinzuzuzählen: Etliche Passagen zum Komponierkästchen sind den Missionaren ge-
widmet, und als sich 1650 das Generalkapitel der Jesuiten in Rom zur Wahl eines 
neuen Ordensgenerals versammelt hatte, verschenkte er an die Teilnehmer aus allen 
Teilen der Welt 300 Exemplare.170 Damit blieb mindestens ein Fünftel der Gesamt-
auflage in der Verfügung der Jesuiten, was zur enorm weiten Verbreitung der Mu-
surgia beitrug, wie Kircher selber in einem Dokument, das über Auflage und Vertei-
lung der Schrift Auskunft gibt, hervorhob.171 Wiederum also wird der Orden als Dis-
tributions-Instrument seiner Gedanken genutzt. 
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Damit wiederholt sich die Publikumsstruktur des Museums in der intendierten 
Leserschaft der Musurgia. Während die Nennung der Gelehrtenrepublik von vorne 
herein eine Fehlrezeption von Kirchers Unternehmung als Fachschrifttum verhindert 
und sie in die Nähe eines universalwissenschaftlichen Ansatzes rückt, sorgt die An-
bindung an die Achse Rom–Wien für eine feste soziopolitische Verankerung der 
Schrift und ihrer Ideen. Damit wird ein Rezeptionskontext geschaffen, der die Lektü-
re lenkt und damit wiederum identitätsbildend auf bestimmte gesellschaftliche Grup-
pen wirken soll. Interessanterweise stehen einer Schrift über Musik dabei zwei An-
knüpfungspunkte zur Verfügung: Die Partei der Zuhörer, die kompositorisch höch-
stens dilettieren, und die der praktischen Musiker: Ausübende und Rezipienten sollen 
sich in ihrem Wissen, ihrem Anspruch und in ihrer Aufnahme von Musik aneinander 
angleichen. Nur so – wäre zu deuten – kann eine neue, wirksamerere Musikkultur 
befördert werden, bei der die Musik tatsächlich die Effekte erreicht, die ihr zuge-
schrieben werden und durch die allein sie einer so großen Aufmerksamkeit wert ist. 
Wie das Museum hat foglich auch die Musurgia soziokulturelle Ziele, die weit 
über Wissensvermittlung und performative Verblüffung hinausweisen. Diese Ziele 
sind zweifellos konform zu den allgemeinen Bestrebungen der Jesuiten, ja, dürften 
aus ihnen abgeleitet sein. 
 
4 Soliloquien 
Kirchers Musurgia führt aber nicht nur einen Dialog mit der imaginären Bibliothek 
europäischer Kultur und ihren Exponenten, sondern – dies eine zentrale These dieser 
Arbeit – auch mit sich selbst sowie den anderen Werken ihres Autors. Funktion und 
Problematik der häufigen Vor- und Rückverweise innerhalb der Schrift sind Thema 
eines späteren Abschnittes; hier aber soll der das kirchersche Œuvre durchziehenden 
Vernetzung nachgespürt werden.  
Der leichteste Weg dahin führt sicherlich über Kirchers explizite Verweise in-
nerhalb der Musurgia auf andere seiner Werke. Solch ein Verweis erfolgt, sobald 
Kircher ein Phänomen nur anreißen und lediglich in seinen für die Musik relevanten 
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Details beschreiben kann. Hierbei nennt er an vorderster Stelle die zum ersten Mal 
1646 gedruckte Ars magna lucis et umbrae, außerdem seine magnetischen Schriften 
(hiermit könnten die Ars magnesia von 1631 oder auch das Magneticum naturae 
regnum, das 1667 im Druck erschien, gemeint sein, sicher aber der Magnes von 
1641), den Oedipus aegyptiacus (1652–54), den Mundus subterraneus (1664f.), wei-
ter die schließlich Ars magna sciendi genannte Schrift aus dem Jahre 1669 (er ver-
weist hier auf sie meist noch unter der Bezeichnung Ars combinatoria), sowie eine 
nie veröffentlichte Ars Magna gravium et levium. Hierbei nun erstaunen die Verwei-
se auf noch nicht (oder sogar nie) erschienene Bücher. Der Plan seiner zu verfassen-
den Schriften muss Kircher demnach schon recht früh vor Augen gestanden haben, 
da sich dieses Phänomen auch andernorts häufig findet (einen ersten Hinweis auf 
einen Teilbereich der Musurgia etwa bietet die erste Auflage des Magnes von 
1641,172 wodurch übrigens der von Ulf Scharlau bislang auf 1645 oder 1646 festge-
legte Beginn von Kirchers Beschäftigung mit der Musurgia173 leicht um etliche Jahre 
nach vorne verschoben werden kann) und oft sehr weit in die Zukunft weist. Die Mu-
surgia steht chronologisch überdies genau in der Mitte der assoziierten Werke aus 
den Jahren 1631–1669 und gewinnt damit eine Art Brennpunktcharakter: In ihr bün-
delt sich das, was andernorts nur Zutat und untergeordnet ist, zu einem Gegenstand 
von ungeheurer Relevanz.  
Ebenso aufhorchen lassen die Titel der genannten Schriften: Zwei weitere Ar-
tes magnae sind darunter, eine dritte wird sich dann in der endgültigen Druckfassung 
noch als eine solche enthüllen. Es drängt sich auf, hier eine besonders innige Verbin-
dung der einzelnen Bücher miteinander zu sehen. Vermuten ließe sich, dass Kircher 
bis wenigstens 1650 eine Trias aus Artes magnae zu den jeweiligen Gegensatzpaaren 
Hell–Dunkel, Konsonant–Dissonant sowie Schwer–Leicht vorschwebte. Die Verbin-
dung scheint hier in erster Lienie auf physikalischer und ästhetischer Ebene realisiert 
und ein Niederschlag des in musikalisch-quadrivialen Zusammenhängen inflationär 
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oft gebrauchten Verses «omnia in numero, pondere et mensura disposuisti» aus der 
Weisheit Salomonis 11, 22. Der zahlhaften Ordnung entspräche die Musurgia, die 
Ars Magna gravium et levium explizierte die Weltenordnung in Hinsicht auf das 
Gewicht (die entsprechende Wissenschaft ist traditionellerweise die Mechanik bzw. 
Statik),174 so dass als zentrale Kategorie für die Ars magna lucis et umbrae das Maß 
bliebe. Insofern Kircher der Optik als Objekt die linea visualis zuordnet,175 erweist 
sich diese Vermutung als relativ wahrscheinlich. Gleichzeitig scheint aber auch eine 
Disposition nach Sinnesvermögen vorzuliegen: in der Musurgia das Hören, das Se-
hen in der Ars magna lucis et umbrae und in der Ars Magna gravium et levium das 
Tasten. Dass ein solches Abzielen auf die Wahrnehmung als Konstituens und Ord-
nungskriterium von Wissenschaften geistesgeschichtlich mehr als brisant ist, soll 
Thema des dritten Kapitels sein. 
Dennoch hat Kircher irgendwann von diesem Vorhaben Abstand genommen. 
Vielleicht war ihm die konzeptionelle Schwäche der Beschränkung auf die Stofflich-
keit, der Unfähigkeit zur Transzendierung bewusst geworden. So löste er die Statik, 
sei sie quadrivial oder wahrnehmungsästhetisch verstanden, wieder aus dem Verbund 
mit Optik und Akustik und setzte dafür die Ars magna sciendi an die dritte Stelle. 
Ansätze zu einer Realisation des ursprünglichen Vorhabens finden sich indes in der 
Arithmologia von 1665: Auf deren Frontispiz (Abb. 3) rahmen zwei Putti die kosmi-
schen Sphären, also das All (omnia), und tragen in ihren Händen Attribute des Mes-
sens, Wiegens und Zählens. Jedem ist noch ein Schriftband beigegeben, das den Be-
zug eindeutig auf «mensura», «pondus» und «numerus» festlegt. Die Engel strecken 
sich dem zuoberst platzierten Gottessymbol entgegen, was unmissverständlich den 
Sachverhalt visualisiert, dass die drei herausgehobenen Kategorien die von Gott auf 
die Welt angewandten Ordnungsprinzipien sind. Eine Transzendierung scheint hier 
                                                                                                                                          
173  Vgl. Scharlau 1969, S. 38. Alexitch 1984, S. 184, n. 4 erwähnt einen Brief Kirchers an Doni vom 
1641 als früheste Referenz auf die Musurgia. 
174  Feldhay 1999, S. 120. 
175  Vgl. MU A, S. 45. 
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nun sehr wohl stattzufinden, und zwar durch die Engführung aller drei Momente auf 
die Zahl. 
In der endgültigen Konzeption um die Musurgia ist die Beiordnung der zu-
sammen gespannten Werke aufgehoben zugunsten einer klaren Hypotaxe von Ars 
magna lucis et umbrae und Musurgia unter die neu hinzutretende Ars magna sciendi. 
Die ‹Trilogie› wäre dann so zu verstehen: Die Ars magna lucis et umbrae, im Grunde 
genommen eine bis ins Transzendente ausgeweitete Optik, rekurriert auf das Auge 
als der Erkenntnis den Weg bereitenden Sinn. Ihre Wahrheit als Wissenschaft grün-
det auf der Stellung als der Geometrie subalternierte Disziplin, deren Objekt die 
wahrnehmbare Linie, mithin der Lichtstrahl, ist. Folglich ist sie als ein welt- oder 
anwendungsbezogener Zweig des Quadriviums anzusehen. Damit verdrängt (und 
absorbiert) sie die bislang als vierte quadriviale Kunst gehandelte Astronomie, 
kommt ihr aber gerade wegen dieses praktischen Bezugs zur stofflichen Welt kon-
zeptionell nicht gleich. Weiter bilden die Konstituenten der Schrift – Schatten (nur 
Gott sei älter, spielt Kircher auf Gen. I, 2 an) 176 und Licht – ein ewiges und unteilba-
res Paar, das in der Schöpfungshierarchie und in seiner Relevanz für die Ordnung der 
Welt eine der höchsten Positionen einnimmt.  
nihil in intimo mundanae molis recessu, quod ex Luce & Umbra, sua composi-
tionis principia & elementa non haberet, reperirem. 177 
(Nichts vermöchte ich wohl in den innersten Tiefen der Weltenmasse zu finden, 
dass die Prinzipien und Elemente seiner Zusammensetzung nicht aus Licht und 
Schatten hätte.) 
Ja, mehr noch verweist das Licht mit seinen Strahlen symbolhaft ganz eindeutig auf 
eine Form der Emanation Gottes, die Schöpfung. 
All das hat Parallelen in der Musurgia: Der Optik eine Akustik beigebend wird 
hier als Erkenntnis stiftender Sinn das Gehör ins Zentrum gerückt. Das den Stoff 
bestimmende Begriffspaar sind Konsonanz und Dissonanz, die ebenfalls wieder als 
                                                 
176  AMLU, Praefatio, S. [I]. 
177  AMLU, Praefatio, S. [II]. 
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Symbol für Gottes Wirken bei der Einrichtung der Welt gedeutet werden. Beide 
Werke nähern sich Gott also über die Zeugnisse seines Wirkens, mithin indirekt, was 
eine lange Tradition im christlichen Nachdenken über Gott hat. Wissenschaftlichen 
Wert erhält die Musik traditionell aus ihrer quadrivialen Verankerung, speziell als 
der Arithmetik subalterniert. Das wahrnehmbare Objekt ist in diesem Falle der nu-
merus sonorus. Nicht traditionell, sondern in Kirchers spezifischer Prägung ist auch 
sie welt- und anwendungsbezogen.178  
Diese disziplinäre und sachliche Verwandtschaft, ja Parallelität von Musik und 
Optik findet ihr Echo selbst noch in der konkreten Form und Konzeption der jeweili-
gen Drucke: Beide Werke sind in zehn Bücher geteilt, was die kurz gefassten Synop-
sen am Beginn der Werke, die das bei Kircher sonst an dieser Stelle übliche ausführ-
liche Inhaltsverzeichnis ersetzen, besonders sinnfällig machen. In beiden Fällen 
münden diese zudem in das Motto «In decachordo psalterio psallam tibi». Ausfüh-
rungen zur Reflexion sowie eine Ausweitung in die ‹magische› Bedeutsamkeit des 
Stoffes verknüpfen beide Bücher auf inhaltlicher Ebene. Und genau wie die Musur-
gia beschließt auch die Ars magna lucis et umbrae ein Aufstieg hin zu Gott, wobei 
der Symbolwert und die Verweisfähigkeit der optischen Phänomene die ‹Himmels-
leiter› bilden:  
Ut mens nostra ex corporea Lucis intuitu, seu per gradus quosdam agitata, tan-
dem in abysso Luminis absorpta, eidem, à quo existentiae suae originem 
sumpsit, integré tandem uniatur.179 
(So dass unser Geist aus der Betrachtung des körperlichen Lichtes oder angeregt 
durch die einzelnen Stufen schließlich in den Tiefen des Lichtes aufgeht und 
sich völlig vereint mit dem, von dem er den Ursprung seiner Existenz erhalten 
hatte.) 
Oder wie es die Praefatio zu Buch X formuliert, die rara, curiosa und paradoxa sei-
en im Folgenden dargestellt, 
                                                 
178  Vgl. MU A, S. 211: «Melothesia unicum Musurgiae nostrae finem scopumque.» 
179  AMLU, Praef. S. [3]. 
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ut latentium divitiarum inexhaustos etiam sub vilißimis rebus theasauros con-
templans Lector, magnum illud, & admirabile Numen cujus nitu omnia con-
stant, cujus opifex manus tanta in omnibus operata est, cognosceret, cognitum 
laudaret amaretque, ac tandem perpetuò possideret. 180 
(damit der Leser, wenn er die unerschöpflichen Schätze der verborgenen Reich-
tümer selbst in den verächtlichsten Dingen betrachtet, jenes große und bewun-
dernswerte göttliche Wesen, von dessen Wink alles abhängt, dessen schaffende 
Hand so sehr an allem beteiligt ist, erkenne, wenn er es erkannt hat, es lobe und 
zu lieben beginne und es schließlich auf ewig besitze.) 
Im wahrsten Sinne augenfällig wird die einander ergänzende Interaktion beider Wer-
ke jedoch in ihren jeweiligen Titelkupfern181 (Abb. 1 und 2): In die drei Zonen 
Transzendenz, Kosmos und sublunare Gegenständlichkeit sind die Erscheinungsfor-
men des titelgebenden Phänomens eingetragen. Ein strahlenumkränztes Gottessym-
bol teilt einen kleinen Teil seines Lichtes der angrenzenden Sphäre mit (Ars magna 
lucis et umbrae) bzw. wird von den neun, das Sanctus in einem 36-stimmigen Kanon 
singenden Engelschören umgeben (Musurgia). In der Mitte umlaufen Autor-, Titel- 
und Widmungsangaben konzentrische Sphären, die ein Abbild des Kosmos sind und 
vom Band des Tierkreises umgeben werden. Zugleich herrschen dort die allegori-
schen Gestalten. Apoll182 mit Syrinx und (archäologisch nicht ganz korrekt darge-
stellter) Lyra im einen, Sol und Luna183 als weitere Himmelskörper, aber zugleich 
auch Repräsentanten des Lichts und der Dunkelheit im anderen Fall. Zuunterst dann 
das Irdische in seinen Anwendungsmöglichkeiten der aus dem Intelligiblen ausgefal-
teten Wirkmächte: Sonnenuhren und Spiegelspiele hier, musica theorica, musica 
practica, Instrumente, Echoeffekte, Reigentänze und der die Musenquelle frei treten-
de Pegasus dort. Die Ars magna lucis et umbrae expliziert zudem detailreich die ver-
schiedenen Erkenntnisquellen und bindet sie in die Metaphernsprache der Bildwelt 
ein: Die von den göttlichen Strahlen erleuchtete auctoritas sacra teilt sich mit der 
                                                 
180  AMLU, S. 673. 
181  Zum Titelkupfer der Musurgia vgl. Wessely 1981. 
182  Nach Godwin 1994, S. 68, die Musica , was so absolut wohl nicht stimmen kann. Möglich wäre 
aber eine Allegorie der Musica mundana. 
183  In der Deutung von Godwin Apollo und Artemis. Vgl. Godwin 1994, S. 78. 
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über eigenes Licht verfügenden ratio184 die Stellung gleich unterhalb der Engel. Die 
Zuordnung in die vertikale Achse des Sol dürfte den heiligen Schriften aber doch den 
Vorrang einräumen. Unter Sonne und Mond dann die auctoritas profana, ihre Er-
leuchtung jetzt nur noch aus dem Licht einer Kerze nehmend, sowie der sensus, des-
sen wahrgenommenes Objekt das Spiegelbild des schmalsten von der Sonne ausge-
henden und zudem durch ein Fernrohr verfremdeten (was gleichzeitig ein Experi-
ment darstellt) Lichtstrahls ist. Die Hierarchie der vier Zugänge zur Erkenntnis ist 
damit ebenso eindeutig wie die Fixierung auf das Auge in corporaler wie überhöhter 
Form als Organ der Ekenntnis. Zwar fehlt das Ohr auf dem Titelkupfer der Musur-
gia, doch ist der Dualismus klar. 
Wenn Musik und Optik von Kircher in einen solchen Zusammenhang gebun-
den werden, wie verhält sich dann die Ars magna sciendi zu ihnen? Auch hier sei 
zuerst der Titelkupfer befragt (Abb. 4): Erneut nimmt ein Gottessymbol die höchste 
Stelle ein, dem übrigen enthoben durch ein von Engeln gehaltenes Band mit Autor 
und Titel, an das wie Hypostasen die Namen sämtlicher Wissenschaften angehängt 
sind, auf die die Kombinatorik appliziert werden wird. Darunter flattern zwei weitere 
Schriftbänder, links «ratione», rechts «usu et experientia», die durch die Darstellung 
eines Auges und eines Ohres komplettiert werden. Hier sind somit Sehen und Hören 
als die beiden hauptsächlichen Wahrnehmungsvermögen vereint und repräsentieren 
offenbar zugleich die wichtigsten Erkenntniswerkzeuge. 
Die Mitte des Bildes wird wiederum von einer allegorischen Figur beherrscht, 
wohl der Sapientia. Sie thront, auf der Brust eine Sonne, in der Hand ein Szepter mit 
einem Auge, und hält in der Hand eine Tafel mit den ersten Kategorien der Kombi-
natorik. Den Sockel ihres Thrones ziert das griechische Motto «mhd•n k£llion Ã p£nta 
e„dšnai», was sofort an einen Satz in der Musurgia denken lässt: «Musica nihil aliud 
                                                 
184  Durch die bildliche Anspielung auf das lumen naturale hier wohl eher als Intellekt zu verstehen. 
Beide Vermögen wurden seit dem 17. Jahrhundert häufig konfundiert, gerade bei den «Moderne-
ren» wie Descartes. 
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est, quam omnium ordinem scire.»185 Die Basis bildet auch hier wieder die Welt als 
die neben Gott zweite Instanz, um deren Erkenntnis Kircher mit all seinen Büchern 
bemüht ist. Aber der besondere Anspruch der Ars magna sciendi wird ebenso deut-
lich: Hier geht es um das Wissen als solches, genauer um das Alles-Wissen. 
Damit entwickelt die Ars magna sciendi genau wie Musurgia und Ars magna 
lucis et umbrae einen in Ausrichtung und Umfang enzyklopädischen Anspruch.186 
Doch während die beiden erstgenannten Werke ihren epistrophisch-anagogischen 
Impetus auf jeweils ein Erkenntnisorgan und eine quasi-energetische erste Weltpo-
tenz187 fokussiert entwickeln, streut die Ars magna sciendi in die Breite und Univer-
salität des Wissens und hebt somit die ‹Fallstudien› sie überhöhend in sich auf. Ja, 
als Methode, jedwede Erkenntnis zu gewinnen, bedarf sie schließlich keiner Fakten-
mengen mehr, sondern stellt eine Art sich selbst generierender Enzyklopädie dar. 
Eine letzte, doch implikationsreiche Gemeinsamkeit der drei Schriften ist 
schließlich noch der erste Teil ihres Titels: Ars Magna. Die Deklaration Ars prägt 
Buchtitel des 17. Jahrhunderts zwar in überaus reichem Maße, doch das unspezifisch 
anmutende Attribut magna eröffnet eine neue, sehr spezifische Bedeutungsebene. In 
der Praefatio der Ars magna lucis et umbrae scheint Kircher selbst eine Explikation 
der scheinbaren Gattungsbezeichnung für ratsam zu halten. Eine Ars, so schreibt er, 
                                                 
185  MU B, verso des Titelblattes von Tomus II, dort auch auf Griechisch als Ausspruch von Hermes 
aus dem Asklepius zitiert, einer hermetischen Schrift. 
186  Als «baroque encyclopedia» bezeichnen sie auch die modernen Herausgeber der englischen Über-
setzung. Vgl. Stolzenberg 2001. Und auf dem Titelkupfer für Tomus II findet sich das Motto «in 
uno omnia». 
187  Die Idee, dass etliche der Schriften Kirchers ein «energetisches Zentralprinzip» (neben Ars magna 
lucis et umbrae und Musurgia wären hier an vorderster Stelle die magnetischen Abhandlungen zu 
nennen) zum Zentrum haben, äußerte Siegfried Zielinski (Köln) auf der Tagung Athanasius Kir-
cher (1602–1680). Jesuit und Universalgelehrter, Symposium vom 6.–9. März 2003 in Fulda. Er 
sah darin eine Art Entpersonalisierung Gottes hin zu einem energetischen Prinzip, was in Anleh-
nung an Robert Fludds Prägung, Gott sei ein pulsator, geschehe. Von einer Entpersonalisierung 
kann aber wohl keineswegs die Rede sein, vielmehr sind die energetischen Prinzipien leicht in das 
Gottesbild Kirchers und des Katholizismus ganz allgemein einzuordnende Emanationen seiner un-
endlichen Machtfülle. Und in der teilweisen Identifizierung Gottes mit diesen Prinzipien (Licht, 
Harmonie, Anziehungskraft) ist meines Erachtens eher der Versuch einer Benennunug des Unbe-
nennbaren zu sehen, wie er seit der negativen Theologie der Neuplatoniker (vor allem Proklos in 
seinem Kommentar zu Platons Politeia) eine typische Herangehensweise an das Göttliche dar-
stellt. 
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sei das Vorgeführte deshalb, weil es das, «quod … invenit contemplatio; … per regu-
las … in usus derivaret humanos.»188 Magna hätte er sie genannt, um eine Allusion 
an den Magneten zu erreichen, da «lux magnes sequitur à coelesti … catena potenter 
attractus».189 Aber auch die große Menge dessen, was das Licht umfasse und hier 
dargestellt sei, werde in dem Attribut angedeutet. 
Wichtig sind an dieser Stelle vor allem die Aussage, eine Ars überführe die Er-
gebnisse einer Kontemplation, also theoretisch-spekulativer Beschäftigung, in den 
Nutzen für den Menschen, sowie der Aspekt des Magnetischen, der auch auf die Mu-
surgia anwendbar wäre. Denn wie sich im Magnes lange Passagen zur Musik190 fin-
den, so begegnen auch in der Musurgia immer wieder magnetische Sachverhalte. 
Eine im weiten damaligen Sinne magnetische Kraft wird letztlich gar als der Auslö-
ser der affektiven Kraft von Musik genannt.191 Und letztlich fällt der Magnetismus 
gar mit Kirchers zentraler Definition der Musik als concors discordia zusammen.192 
Was Kircher hier nicht nennt, ist ein anderer Bezug, nämlich der zu Ramon 
Llull (1232–1316) und dessen Ars magna (1274) genanntes Werk zur Kombinatorik, 
Referenztext der Ars magna sciendi und großer Teile der Musurgia. In diesem Zu-
sammenhang würde der Terminus Ars magna ganz speziell auf die kombinatorische 
Methode und die mit ihr verknüpften Ziele und Wissensideologien anspielen.193 
Auf den ersten Blick mögen all diese Querverweise in andere Disziplinen, das 
Vermengen von Quadrivialem mit Physikalischem, Magnetischem und Kombinatori-
schem verwirren, mag es unbefriedigt lassen, wie alle Werke die eigenen Grenzen 
überschreiten, gleichsam unbändigbar über sich hinausquellen. Denn als ein prakti-
kables Findsystem können die Verweise schon allein deshalb nicht gemeint sein, 
                                                 
188  AMLU, Praef. S. [I]. (Was die Kontemplation auffindet, macht die Kunst über Regeln für den 
Menschen nutzbar.) 
189  AMLU, Praef. S. [I]. («Das Licht folgt, von der Himmelskette machtvoll angezogen, dem Magne-
ten.») 
190  Magnes, S. 734–777. 
191  MU B, S. 201. 
192  Leinkauf 1993, S. 76f. 
193  Auch Leinkauf 1993, S. 175, meint, dass der Terminus Ars seit Lull mit dem Habitus kombinatori-
scher Wissensfindung verknüpft sei. 
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weil sie eben zu großen Teilen auf noch nicht verfügbare Werke rekurrieren. Doch 
reflektiert dieser Sachverhalt wiederum Kirchers Verständnis von Wissenschaft: Da 
alles von Gott kommt und alles im Umkehrschluss wieder zu ihm zurück gebracht 
werden muss, kann nichts für sich allein betrachtet werden, sondern wird sich mit 
Notwendigkeit immer wieder in anderes verschlingen. Sowohl Musurgia als auch 
Ars magna lucis et umbrae können nur deshalb den Versuch unternehmen, die 
Schöpfung quasi-enzyklopädisch in all ihren Ebenen zu erklären, weil sie sich immer 
wieder auf Kräfte und Prinzipien stützen, die außerhalb des Bereiches liegen, der 
ihnen von einem modernen Disziplinenzirkel zugesprochen wird. 
Genau an dieser Stelle bleibt Kircher also dem verhaftet, was man oft das ‹ma-
gische Weltverständis› der Renaissance genannt hat, was aber besser wohl mit der 
neuplatonisch-christlichen Tradition zu beschreiben ist. Dass dies bewusst und im 
Rahmen eines reflektierten und komplexen Weltbildes geschieht, kann kaum bezwei-
felt werden. 
 
* * * 
 
So weit gediehen, lassen sich einige wenige weitere Überlegungen anfügen. Der be-
sonders für die drei oben in enge Interaktion gebundenen Werke festgehaltene enzy-
klopädische und zugleich über sich selbst hinaus weisende Charakter scheint auf ei-
genartige Weise mit einer Beschreibung des aristotelischen Werkes durch Le Goff zu 
korrelieren: Das Corpus Aristotelicum sei eine «encyclopédie éclatée», «une ency-
clopédie thématique, qui est organisée autour d´une certaine pensée philosophi-
que».194 Eine zersprengte, zersplitterte Enzyklopädie: Scheint damit nicht auch Kir-
chers Œuvre sinnvoll und erhellend beschreibbar? Gewinnen nicht die Einzelenzy-
klopädien, einmal in eine Beziehung zueinander gesetzt, ihren Inhalten eine neue 
Bedeutungsebene hinzu, entsteht nicht im Dialog des Œuvres mit sich selbst ein Me-
tatext? Nicht nur, dass sich erschöpfende Betrachtungen nahezu aller damals relevan-
                                                 
194  Le Goff 1994, S. 31. 
 75
ten Wissenschaften und Wissensgebiete – an sich schon eine Enzyklopädie – inein-
ander fügen, nein, die beim Lesen eines dieser Werke gemachte Erfahrung einer hin-
reichenden und lückenlosen Welterklärung wird erschüttert durch die Wahrnehmung, 
dass andernorts die Welt ebenso ausführlich, aber anders erklärt ist. Denn wenn die 
Musurgia die Schöpfung schließlich auf eine einheitliche Formel zu bringen vermag, 
welche Relevanz können dann die ganz ähnlich ausgerichteten, aber eben je anders 
aktualisierten Entwürfe des Magnes oder der Ars magna sciendi überhaupt noch ha-
ben? Keinem von Kirchers Büchern ist somit eine absolute Rezeption adäquat, was 
beträchtliche Auswirkungen auf den jeweiligen Wahrheitsanspruch hat: Wie stets, 
wenn auf Unwissen Wissen und dessen erneute Problematisierung, nun jedoch auf 
höherer Ebene, folgt, gerät eine Spirale des Fragens und Nachforschens in Bewe-
gung, die zu keinem Ziel, aber zu je größerer Annäherung gelangen kann. Dieser 
Vorgang lässt sich zum einen durch die cusanische Konzeption der «docta ignoran-
tia» beschreiben.195 Zum anderen greift hier aber auch der meines Erachtens bei Kir-
cher grundsätzlich zu beobachtende pädagogische Impetus: Wenn Widersprüche 
offen bleiben, Argumentationen nicht geschlossen werden, lässt Kircher seinen bis 
hierhin geführten Leser von der Hand. Mit Hilfe des ihm vom Bisherigen zur Verfü-
gung gestellten methodischen Werkzeugs muss er sich den angedeuteten Weg nun-
mehr alleine bahnen. Darauf wird noch verschiedentlich zurückzukommen sein. Und 
zuletzt stößt solch eine offene Konzeption auch auf eine weitere sehr wichtige Er-
kenntnis: Alle menschlichen Bemühungen, die Welt bis in ihre letzten Gründe zu 
erklären, müssen Versuche bleiben. Das Höchste kann nicht diskursiv formuliert 
werden, es bleibt ewig unaussprechlich. Unsere Erklärungsmuster stellen eher Bilder 
als eindeutige Wahrheiten dar.  
Vor dem Hintergrund dieser Denkfigur blockieren sich Kirchers so unter-
schiedliche erste Weltprinzipien (Harmonie, Magnetismus, Licht) nicht mehr gegen-
seitig, sondern machen die jedes menschliche Fassungsvermögen übersteigende gött-
                                                 
195  Eine grundsätzliche Beeinflussung von Kirchers Denken durch Nikolaus Cusanus hat bereits 
Thomas Leinkauf 1993 herausgearbeitet. 
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liche Fülle gerade in ihrem Nebeneinander erahnbar. Erst durch die jeweilige Reduk-
tion, den Brennpunkt, den Kircher in jedem seiner Werke neu konstruiert, ist die 
Möglichkeit gegeben, einen Blick auf Gott und sein Wirken zu wagen. In kircher-
scher Diktion könnte man hier an ein Prisma erinnern, das erst durch die Teilung, die 
Brechung eines Strahles die ihm innewohnende Farbenfülle sichtbar werden lässt. 
Oder daran, dass man nur durch getönte Gläser in die Sonne schauen kann. 
 
5 Die Musurgia – ein Monochord 
Zahlenspiele 
Die Musurgia universalis ausgerechnet in zehn Bücher zu unterteilen, ist ohne jeden 
Zweifel eine bewusste Entscheidung Kirchers gewesen.196 Von einer Zufluchtnahme 
bei willkürlich-allgemeiner ‹Zahlensymbolik› kann dabei abgesehen werden, bietet 
doch der enge Bereich der Musik und vor allem der Musiktheorie antiker Tradition 
ausreichende Evidenz: Die Zehn ist die Summe der vier Glieder der Tetraktys 
(1+2+3+4). In dieser steht die Eins für die höchste Einheit in der ersten Idee, oder, 
christlich gesprochen, für die Heimat der Schöpfung in Gott. Die Zahlen Zwei bis 
Vier entfalten dann die Dimensionen des Kosmos und damit die Schöpfung selbst. 
Als Summe all dessen bildet die Zehn folglich die Gesamtheit der Schöpfung, die 
Universalität, ab. Zudem sind in der Tetraktys neben den allgemeinen Dimensionen 
und Elementen auch die der Musik eigenen Elemente, nämlich die Proportionen der 
vollkomme nen Konsonanzen enthalten. Somit stellt die Zehnzahl der Bücher sowohl 
die angestrebte Universalität als auch das Thema des Werkes, die Musik, dar.  
Kircher selber rückt zu wiederholten Malen die Bedeutungsschichten der Zehn 
und ihrer Summanden in den Mittelpunkt: Noch unspezifisch ist in der ersten Praefa-
                                                 
196  Auf den Symbolgehalt der Zehn verweist auch Scharlau 1969, S. 46f. Seine Deutung greift aber 
wohl zu kurz, da sie lediglich auf den lückenlosen, erschöpfenden Inhalt abzielt.. 
 77
tio kurz die Rede von den «decem Entium generibus» sowie den «decem Naturae 
symphonism[i]s».197 Erstere meinen die tatsächliche Ordnung von Gottes Schöpfung: 
quo Conditor Sapientissimus Consono-dissono commistione, hoc est, harmonica 
proportione usus, admirandam illam rerum omnium harmoniam et concordiam 
… produxit.198  
(in denen der weise Schöpfer durch die Vermischung der Konsonanzen und 
Dissonanzen, bzw. durch harmonische Proportionierung, jene bewundernswerte 
Harmonie und Stimmigkeit aller Dinge hervorbrachte.) 
Letztere sind ein analogisches Bild, mittels dessen Kircher im letzten Buch die 
«harmonicam rerum omnium unitatem»199 darzustellen hofft. Unitas und res omnes 
sind hier Schlüsselwörter, die terminologisch auf den Kontext der numerischen Be-
schreibung von metaphysischen Sachverhalten vorausweisen. Eine zweite, ebenfalls 
erst allgemeine Verknüpfung der Zehn mit etwas Vollkommenem erfolgt in Buch II, 
wo die unter David und Salomon zur perfectio gelangte Musik der Hebräer sich in 
genau zehn Gattungen geistlicher Musik entfaltet.200 Und diesem allgemeinen Be-
griff entspricht schließlich auch noch die Tatsache, dass Kircher die Täfelchen seiner 
Arca musarithmica mit genau zehn ‹Musarithmen› je Metrum versieht und auch bei 
den im Appendix genannten kompositorischen Hilfsgeräten stets zu einer zehnfachen 
Vervielfältigung rät.201 
Erstaunlich spät erst, nämlich in Buch VII, expliziert Kircher die pythago-
reisch-platonischen Zusammenhänge der Zahl. In seinem Referat der pythagorei-
schen Methode, musikalische Zusammenhänge als die Interaktion von Zahlen zu 
begreifen, legt er die Verweisobjekte der Zahlen dar. So repräsentiere die Eins die 
Idee, den Intellekt und die Form, mithin die unbewegten ersten Prinzipien der intelli-
                                                 
197  MU A, S. [XX]. 
198  MU A, S. [XX]. 
199  MU A, S. [XX]. 
200  MU A, S. 55. Dieses Detail ist hier vor allem deshalb von Aussagekraft, weil Kircher zugleich 
hervorhebt, dass eine solche musikalische Vollkommenheit selbst die moderne Musik nicht wieder 
erlangt hat – und das bei seinem sonst durchaus positiven, allenthalben Fortschritt wahrnehmenden 
Geschichtsbild. 
201  MU B, S. 196. 
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giblen Welt. Mit der Zwei beginne sich die Diversität auszubreiten, der auf ontologi-
scher Stufe zuerst die Seele entspreche, aber auch die Materie. Die Drei schließlich, 
zusammengesetzt aus Eins und Zwei, symbolisiere den aus Form und Materie zu-
sammengesetzten, dreidimensionalen Körper.202 Kircher postuliert zudem einen nur 
symbolischen Gehalt der Zahlen auch für die antike Tradition, womit er ohne Zwei-
fel simplifiziert. Zum anderen verengt er die sehr vielfältigen Bedeutungszuschrei-
bungen auf zwei miteinander kreuzweise verschnürte Stränge: die Abstufungen auf 
ontologischer (Idee–Materie–dreidimensionale Dingwelt) und menschlicher Ebene 
(Intellekt–Seele–Körper). Die Vier bleibt hier unerklärt und dient nicht wie in der 
antiken Tradition dazu, am Bild des aus vier Ecken bestehenden Tetraeders die dritte 
Dimension zu generieren, da dies ja bereits (vorschnell) von der Drei geleistet wurde. 
Weitere Explikationen folgen:203 Die Eins sei das principium numerorum, die 
Zwei die erste gerade, die Drei die erste ungerade Zahl. In der Verbindung der Eins 
mit der Drei entstehe ein Rechteck, der Zwei mit sich selber ein Quadrat. Hier wer-
den also die arithmetischen und geometrischen Fundamente begründet. Die Musik 
berührt er mit der üblichen Darstellung, dass die vier Zahlen die vier species der 
Konsonanzen beinhalten, nämlich die Oktave (als 2:1, 4:2 und als Doppeloktave 
4:1), die Duodezime (3:1), die Quinte (3:2) und schließlich die Quarte (4:3). Da zu-
dem die menschliche Stimme in ihrem Ambitus die Doppeloktave nicht überschreite, 
umschließen die vier Zahlen das gesamte musikalische System. Daraufhin fasst er 
noch einmal die Fähigkeiten der Zahlen bei der Abbildung der Welt zusammen: Der 
Eins entspricht nun die Welt als Ganzes, der Zwei die Verschiedenheit, der Drei das 
sie einigende Band. Diese drei Prinzipien verwirklichen sich in den vier verbundenen 
Elementen, aus denen die Substrate werden. Die Zehn als Summe dieser Potenzen 
und Aktualitäten der Welt dann symbolisiere «omnem … totius Universi orna-
                                                 
202  MU A, S. 533f. 
203  Alle in MU A, S. 534. 
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tum»,204 also die sowohl im Hinblick auf ihre Vielfalt als auch ihre Einheit gesehene 
Welt. 
Dieser erste Kursus durch die ontologischen, arithmetischen, musikalischen 
und physikalischen Bedeutungen der Tetraktys nimmt in mehrfacher Hinsicht wun-
der: Zum einen wäre da seine irritierend späte Stellung, erwartete man die Explikati-
on traditionsgemäß doch spätestens bei der mathematischen Herleitung der Konso-
nanzen, die nur mit der Bezugnahme auf die Tetraktys in ihrem Schönklang erklärt 
und in ihrer Zahl begrenzt werden können. Es wären hier also die Bücher III und IV, 
die schließlich als arithmeticus respektive geometricus übertitelt sind, zu befragen. 
Doch treffen wir dort, etwa am definitorischen Beginn von Buch III, auf ganz andere 
Sachverhalte: Konsonanz und Dissonanz werden allein durch ihre wahrgenommene 
Wirkung ‹definiert›.205 Zwar folgen an dieser Stelle die verschiedenen Proportions-
klassen, die für den Grad an Konsonanz verantwortlich sind, sowie die drei Reihen 
als Grundmethoden für eine regelgerechte Vervielfältigung von Zahlen (die additive 
arithmetische, die multiplizierende geometrische und die von heutiger Mathematik 
nicht mehr verwandte, Addition mit Multiplikation verbindende harmonische). Doch 
die Tetraktys scheint nicht das kausale Prinzip zu sein. An ihre Stelle tritt die Reihe 
der sechs ersten Zahlen,206 die es ermö glicht, die zu Kirchers Zeit in der Praxis längst 
zentralen Konsonanzen große und kleine Terz sowie deren Kompositintervalle ein-
zubinden. Eine metaphysische Rechtfertigung dieses von Zarlino eingeführten Sena-
rius wird in Buch IV versucht. Die antike Begründung einer ansatzweisen Sonder-
stellung der Sechs, nämlich dass sie die erste der perfekten Zahlen ist (die Summe 
ihrer Teiler also deren Produkt entspricht und beide mit der Zahl selbst identisch 
sind: 6=1+2+3=1x2x3), findet nur kürzeste Erwähnung. Ausführlich stellt Kircher 
                                                 
204  MU A, S. 534. («Den ganzen Schmuck des gesamten Universums.») 
205  MU A, S. 81: «mistura suaviter uniformiterque auribus accidens» («Eine Mischung, die angenehm 
und gleichförmig auf die Ohren trifft.») bzw. «ad aures perveniens aspera iniucundaque percussio» 
(«Ein Schlag, der die Ohren rau und unangenehm trifft.») Das wird S. 95 im Kapitel De intervallis 
harmonicis auf ähnliche Weise wiederholt. 
206  MU A, S. 100: «omnes veras consonantias primis sex numeris includi» («Alle wahren Konsonan-
zen werden von den ersten sechs Zahlen eingeschlossen.») 
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hingegen kombinatorische Möglichkeiten vor, die die Sechs in seinen Augen zu ei-
nem «totus iste numerus absolute harmonicus»207 machen. Dabei ist das erste mirum, 
dass jede beliebige Proportion der ersten sechs Zahlen, bei der der Zähler um zwei 
größer ist als der Nenner, durch Einfügung des Zwischengliedes in zwei konsonante 
Proportionen ‹geteilt› werden kann (etwa 6:4 in 6:5 und 5:4), aus denen das Aus-
gangsintervall auch tatsächlich zusammengesetzt ist.208 Da aber grundsätzlich alle 
denkbaren Verhältnisse des Senarius konsonant sind, wie es die Definition verlangt, 
ist dieser Effekt nur natürlich, beruht auf einer petitio principii und erschließt durch-
aus kein arcanum der Sechs. Kircher unterliegt hier – wie an einigen wenigen ande-
ren Stellen auch – dem vordergründigen Schein von Bedeutung und seiner bezwin-
genden Visualisierung (hier in Form der Zarlinoschen Zirkelblume, Abb. 5). Die 
zweite wunderbare Eigenschaft der Sechs ergibt sich dann, wenn alle Zahlen mit 
allen anderen einschließlich sich selbst multipliziert und die Produkte der Reihe nach 
aufgelistet werden. Hier bildet jedes Produkt mit dem ihm vorauf gehenden kleineren 
eine musikalische Proportion, wobei es sich um die Oktave, Quinte, Quarte, die gro-
ße und kleine Terz, den großen und kleinen Ganzton sowie den kleinen Halbton han-
delt.209 Auch das gemahnt wieder unangenehm an Blendwerk: da die zugrunde lie-
genden Brüche einfach erweitert wurden, so dass Proportionen aus ihnen leicht wie-
der auf die Intervalle zwischen eins und sechs gekürzt werden können. Wenngleich 
Kircher nicht zögert, der Sechs zuzusprechen, sie drücke «ideam divinam in creatio-
ne pulchre»210 aus, können auch mit dieser rein auf den Senarius bezogenen Methode 
längst nicht alle Intervalle eines musikalischen Systems generiert werden. Das er-
möglicht weit mehr eine von Vitruv übernommene Methode, die auf der Acht ba-
siert.211 Die Universalität der Sechs und gar erst ihre metaphysische Verankerung ist 
also bei weitem nicht mit der Dichte der Tetraktys zu vergleichen. Dem hilft auch der 
                                                 
207  MU A, S. 186. 
208  MU A, S. 186. 
209  MU A, S. 186. 
210  MU A, S. 186. («[Sie drückt] die göttliche Idee auf schöne Weise in der Schöpfung [aus].») 
211  MU A, S. 188. 
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Bezug zur Zahl der Schöpfungstage212 nicht ab, der sicherlich eben dieser Veranke-
rung in den ersten Weltprinzipien dienen soll.  
Die späte Stellung der Abschnitte zur Tetraktys, zumal sie lediglich als ein hi-
storisches Phänomen des pythagoreischen Denkens eingeführt wird, ist also offenbar 
dadurch begründet, dass sie im Gegensatz zu dem weit weniger in den ersten Prinzi-
pien begründeten Senarius für den aktuellen Begriff von Musik nicht mehr fruchtbar 
gemacht werden kann. Die zeitgenössische Gruppe der Konsonanzen sprengt den 
von ihr vorgegebenen Rahmen, und die Quarte ist längst keine unwidersprochene 
Konsonanz mehr.213 Lediglich die von der Summe Zehn symbolisierte Universalität 
ist für Kircher noch von größerer Bedeutung. Erst für die späteren, metaphysischen 
Zusammenhänge von Buch X214 wird die Tetraktys als Ganze wieder mit Gewinn auf 
Erscheinungen appliziert und dort auch wird sie erst exakt beschrieben. Denn ein 
weiterer ‹Stolperstein› an der oben referierten Beschreibung in Buch VII ist ein sach-
licher Fehler bei der Generierung der Dimensionen. Dort ist die dritte Dimension 
bereits mit der Zahl Drei vorhanden, so dass Kircher die Analogie von Körper und 
Dreidimensionalität formulieren kann. Das impliziert die Eindimensionalität der 
Eins, was eklatant allen platonischen Traditionen widerspricht. Wesen des Einen ist 
es eben, noch keine Dimension zu haben, nirgendwohin ausgerichtet und vor aller 
Ausfaltung in die wahrnehmbare Welt zu sein. Die Eins ist so ausdehnungslos wie 
ein Punkt. Genau das aber schreibt Kircher oft genug an anderen Stellen.215 Der Wi-
derspruch entspringt also weder einem Unwissen noch auch einer Fahrlässigkeit. 
Viel wahrscheinlicher ist es, dass sich Kircher der jeweiligen Symbole (denn Essen-
zen wie für die Platoniker sind sie für ihn nicht mehr) kontextgebunden bedient. So 
genügen für die ersten, ganz dem Realen verhafteten Bücher metaphysische Allusio-
                                                 
212  MU B, S. 209. 
213  Kircher behandelt sie auch entsprechend ambivalent und findet am Ende die Formulierung, dass 
sie lediglich gleichzeitig mit und über einer Quinte als Konsonanz anzusprechen sei, allein oder in 
anderer, auch plagaler Kombination jedoch nicht. Das ist eine klar auf die musikalische Praxis ab-
hebende Aussage, die keinesfalls mehr mathematisch zu rechtfertigen wäre. Vgl. etwa MU B, 
S. 449. 
214  Vgl. Registrum VII, Corollarium (MU B, S. 438f.) und Registrum IX, §3 (MU B, S. 448f.). 
215  Vgl. etwa MU A, S. 96. 
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nen völlig, wichtiger sind mathematische Potenzen, die den Intervallvorrat der dama-
ligen musikalischen Praxis umgreifen. Die defiziente Beschreibung der Tetraktys 
sowie die Hervorhebung der Sechs leisten genau das und bedienen den Kontext be-
friedigend. Die kosmologischen Zusammenhänge von Buch X hingegen, denen Kir-
cher ganz generell mit einem philosophischeren, terminologisch exakteren Duktus 
gerecht wird, verlangen nach einer festeren Kette. Und genau die erhalten wir auch: 
Die Tetraktys, welche «ingentia naturae sub eo abscondita sacramenta»216 enthält, 
summiert sich zum «denarium, totius universi Symbolum, rerum omnium met[r]am 
et terminum, et unitatis simplicis naturalem explicare virtutem».217 Die Harmonien 
der Welt enthalten jetzt keine Terzen und Sexten mehr, sondern schöpfen ausschließ-
lich aus den ersten vier Zahlen. Jede von ihnen stellt eine Entität dar: die erste Gott, 
die zweite die Engel, die dritte die wahrnehmbare Welt, die vierte den Menschen. 
Die Verhältnisse zwischen diesen Entitäten geben Auskunft über ihre Nähe oder Fer-
ne und damit, auf den Menschen bezogen, Heilsinformationen. So stehen Gott, Engel 
und Menschen jeweils im Verhältnis einer Oktave zueinander, was größte Ähnlich-
keit, aber keine Identität ausdrückt und den Menschen über die Engel als Medien mit 
Gott verkettet.218 
Die von Kircher verwandten absoluten und ins Verhältnis gesetzten Zahlen 
sind also Symbole, das bedeutet Darstellungshilfen, Abbildungsmittel. Sie versuchen 
einen Sachverhalt anschaulich zu machen, der es in Wirklichkeit nicht ist. Sie sind 
kein metaphysisches Argument mehr. Und damit unterliegen sie eben auch keiner 
Forderung nach Kongruenz und Kohärenz. Je intelligibler ihr Gegenstand, desto 
mehr können sie nur Annäherungen sein und lediglich Ausschnitte des allzu komple-
xen Sachverhalts beleuchten. Diese Beobachtung korreliert mit den oben getroffenen 
Aussagen über das scheinbar widersprüchliche Verhältnis des Gesamtwerks zu sich 
selbst und erweist sich hier nochmals als ein zentraler Punkt in Kirchers Darstel-
                                                 
216  MU B, S. 448 («die ungeheuren Geheimnisse der Natur in ihr verborgen»). 
217  MU B, S. 448 («die Zehn, das Symbol des gesamten Universums, Maß und Ziel aller Dinge, natür-
liche Fähigkeit, die einfache Einheit auszudrücken»). 
218  MU B, S. 449. 
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lungs-, ja wissenschaftlicher Denkweise. Für manchen allzu offensichtlichen Wider-
spruch wäre das eine Lösung oder zum Mindesten ein Lösungsversuch, der die sach-
liche Divergenz bestehen ließe, dafür aber ihre Kontexte, Darstellungsziele und das 
Bild dort, wohin weder Empirie noch Syllogismus mehr reichen, einbezöge.  
 
Sectio operis 
Die Struktur, die Form des Werkes konvergiert aber noch in einer weiteren Hinsicht 
mit seinem Inhalt: So, wie die Tetraktys das Elementare bedeutet, behandeln die er-
sten vier Bücher in propädeutischer Weise die Grundlagen musikalischen Wissens. 
Buch I informiert auf einer noch sehr allgemeinen, nicht spezifisch musikalischen 
Ebene über die Termini sonus und vox. Sie werden definiert, in ihrer Entstehung be-
schrieben, akustische grundlegende Sachverhalte wie Schwingung und Frequenz, die 
Übertragungswege und Medien des Schalls kommen zur Sprache sowie die jeweili-
gen Schall rezipierenden und erzeugenden Organe von Mensch und Tier. Buch II 
wendet sich dann dem sonus artificiosus sive musica219 in seinen geschichtlichen 
Ursprüngen und formalen Grundlagen zu. Buch III betritt mit der Aufnahme der py-
thagoreisch-platonischen Einordnung der Musik unter die mathematischen Diszipli-
nen das eigentliche Feld der Musiktheorie. Indem Kircher die Musik als eine von der 
Arithmetik abhängige Disziplin beschreibt, bleibt er zunächst noch im Rahmen der 
Tradition, den er in Buch IV, wo die Musik daneben auch der Geometrie untergeord-
net wird, dann deutlich durchbricht. Eine klar formulierte Zäsur klammert die ersten 
vier Bücher zusammen und setzt sie vom Folgenden ab: 
His igitur speculative quasi traditis, nihil iam restat, nisi ut illa omnia ad usus 
humanos, hoc est ad praxin, redigamus. Quod deinceps divina gratia assistente 
prestabimus.220 
                                                 
219  MU A, S. 43. 
220  MU A, S. 210. 
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(Nachdem dies nun gleichsam spekulativ abgehandelt wurde, steht nichts weiter 
aus, als dass ich den Bezug zum Nutzen für den Menschen, also zur Praxis, her-
stelle. Das soll im Folgenden mit dem Beistand der göttlichen Gnade gesche-
hen.) 
Die Bitte um göttlichen Beistand begegnet hier zum ersten Mal und ist bei Kircher 
keineswegs so häufig, wie man aufgrund seiner Ordenszugehörigkeit vermuten könn-
te. Erfolgt sie jedoch, werden damit meist wichtige Schnittpunkte respektive die 
Überleitung zu besonders wichtigen neuen Themen markiert. Bezeichnend an diesem 
kurzen Zitat ist außerdem, dass Kircher die ersten (aber wohl im Besonderen die Bü-
cher III und IV), hier propädeutisch genannten Bücher als spekulativ versteht, wäh-
rend der zweite Teil sich der Praxis zuwendet. Dass er im Gegensatz zu den meisten 
bisherigen Musikschriftstellern (die Ausnahmen sind im Kapitel Gattung erwähnt 
worden) in einem Werk theoretische und praktische Aspekte zu verbinden gedenkt, 
findet sich in der Praefatio II angedeutet,221 im Caput III des Buches II jedoch expli-
zit betont:  
Nonnulli Musicam dividunt in speculativam & practicam; Unde & Musicus 
theoricus ille dicitur, qui excluso sensu, sola [r]atione … iudicat; Practicus vero 
qui solo sensu innitens, causam suae operationis ignorat. … vterque tamen im-
perfectus. 222 
(Einige unterscheiden eine spekulative von einer praktischen Musik, daher wird 
auch der ein Musiktheoretiker genannt, der ohne die Wahrnehmung, allein mit 
der Vernunft beurteilt; Praktiker aber der, welcher einzig der Wahrnehmung an-
hängt und um die Ursache seines Tuns nicht weiß. Beide aber sind unzurei-
chend.) 
Und umgekehrt zeichnet es auch einen guten Komponisten aus, wenn er scientiam 
praxi iung[it].223 Ebenso zu Beginn von Tomus II: 
Ita in omnibus artibus et scientiis Praxis et Theoria coniunctionem ambiunt, ut 
una si alteram destituat, merito utraque cadat; neque enim praxis suam sine 
                                                 
221  MU A, S. [XXIV]. 
222  MU A, S. 47.  
223  MU A, S. 563. 
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Theoria obtinet existimationem; neque sine praxi sola suam Theoria, quae uti in 
aliis, ita potissimum in Musica facultate locum habent. 224 
(So gehen in allen Künsten und Wissenschaften Praxis und Theorie eine Ver-
bindung ein, so dass, wenn eine der anderen mangelt, notwendig beide fallen. 
Weder verdient die Praxis ohne Theorie Anerkennung, noch die bloße Theorie 
ohne Praxis. Und wie in den anderen Disziplinen, hat dieser Satz seine besonde-
re Berechtigung in der Musiklehre.) 
Damit fällt die alte Dichotomie von musicus und cantor in sich zusammen. Deshalb 
kann Kircher in seiner Praefatio an das Fachpublikum der Komponisten diese, sofern 
sie sich ausgezeichnet haben, musici, magistri oder gar professores nennen.225 Seine 
bevorzugte Bezeichnung ist jedoch das gräzisierende musurgus, das mit deutlicher 
Emphase auf dem Schaffen auch ein theoretisches Wissen umfasst und wohl Kir-
chers Ideal darstellen dürfte. Wie genau sich Kircher eine Verbindung dieser beiden 
Fähigkeiten, die – aus den Zeugnissen der Tradition zu schließen – im Grunde keine 
gemeinsamen Themen und Fragen haben, vorgestellt haben könnte, soll später unter-
sucht werden. 
Mehrere Dinge sind hierbei erstaunlich, findet doch geradezu eine Umdeutung 
der platonischen Wertigkeiten statt. Musicus, ehemals der Theoretiker, wird nun der 
Praktiker genannt. Die mathematischen Operationen sind zudem nicht mehr Zen-
trum, ja ausschließlicher Inhalt der wissenschaftlichen Beschäftigung mit Musik, 
sondern lediglich die Propädeutik für Praktiker. Das dürfte allerdings ein Reflex des 
Bildungswesens seit Einführung der Universitäten sein, war doch in ihnen die Artes-
Fakultät gleichsam die allgemeinbildende, nach deren Durchlaufen man erst zu den 
höheren Fächern wie Jura, Medizin oder Theologie zugelassen wurde. Genau dieser 
Hierarchie ist auch das Erziehungssystem der Jesuiten verpflichtet gewesen: Die Se-
minarien und Kollegien unterrichteten Grundlagenwissen, das sich an den artes libe-
                                                 
224  MU B, S. 1.  
225  Vgl. MU A, S. [XXI]. 
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rales orientierte, wobei das Quadrivium auf das Trivium aufsetzte. Und erst in den 
jesuitischen Universitäten ging es um die Theologie als höchste Wissenschaft.226  
Und schließlich betont Kircher immer wieder, dass der ‹Skopos›, das Ziel der 
Musurgia, die Kompositionslehre sei.  
Accedimus tandem ad principalem instituti nostri partem, quae est Symphoni-
urgia sive Melothesia unicum Musurgiae nostrae finem scopumque.227  
(Kommen wir nun zu dem Hauptteil unserer Darlegungen, nämlich der Kompo-
sition, dem eigentlich Sinn und Zweck unserer Musurgia.) 
Veras chromatici generis compositiones perficiendas, qui est totius narrationis 
ultimus finis et scopus. 228  
(Richtige Kompositionen im chromatischen Genus zu verfertigen, das ist das 
Hauptziel der ganzen Darlegung.) 
Dass dies Ziel dennoch ein dermaßen umfängliches Werk zur Folge haben konnte, ist 
wiederum in dem oben zitierten Satz begründet, dass für eine gründliche Kenntnis 
alle anderen Fachgebiete (und er zählt von der Philosophie über die Naturwissen-
schaften auch die praktischen musikalischen Disziplinen sowie grammatisch-
rhetorische Kenntnisse auf) ebenfalls zu beherrschen seien. All dies leistet die Mu-
surgia, oder, in seinen eigenen Worten: 
Latinorum quoque Musicam describendam… proprius huius nostri operis 
scopus et finis est.229 
(Die Musik der lateinischsprachigen Welt zu beschreiben ist Sinn und Zweck 
dieses unseres Werkes.) 
Damit soll die Frage nach dem Inhalt der Musurgia noch keinesfalls erschöpfend 
behandelt sein. Wichtig an dieser Stelle ist lediglich, dass ein häufig thematisiertes 
Ziel sich in dem Aufbau des Werkes niederschlägt: Auf die Spekulation muss die 
                                                 
226  Simmons 1999, S. 522. 
227  MU A, S. 211.  
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Praxis folgen, jene ist nur das Fundament für diese, welche als ein verantwortungs-
volles und vor allem ergebnisträchtiges Schaffen vorgestellt wird. Und dementspre-
chend stellen die ersten vier Bücher die physikalischen, mathematischen und histori-
schen Basisinformationen dar, bis sich die Bücher V–VII in deutlicher Abgrenzung 
von den vorherigen der Kompositionslehre widmen. Auch diese wird selbstverständ-
lich immer wieder von theoretischen Passagen getragen, doch auch hier sollen sie je 
nur das für eine Ausübung nötige Vorwissen vermitteln und scheinen weniger 
Selbstzweck zu sein. 
Das Buch VIII fügt sich janusköpfig in diesen Zusammenhang, repräsentiert es 
doch mit seiner Stellung im Tomus II eindeutig die curiosas materias.230 Zugleich 
aber stellt es die Übergipfelung der Kompositionslehren dar, da in ihm eine universa-
le, auch Laien und Angehörigen aller Sprachen der Erde zugängliche Methode zur 
Verfertigung von mehrstimmigen Vokalkompositionen entwickelt wird. Genau diese 
Ambivalenz mag aber der Kitt zwischen beiden Bänden sein, der sie vor dem ausein-
ander Fallen in zwei nicht vermittelte Teile bewahrt. Denn vom vorherigen Skopos 
ist der zweite Band weit entfernt. Von Interesse ist hier nicht mehr das Komponieren 
und auch nur bedingt etwas, das als Wissen beim Komponieren fruchtbar gemacht 
werden könnte. Die Inhalte sind vielmehr als arcana bezeichnet, als Kräfte und Inhä-
renzen der Musik, welche über sie selbst hinausweisen. Das achte Buch hebt dabei 
auf die durch Ramon Llull begründete Kombinatorik ab, das neunte macht sich die 
Erklärung magischer Phänomene zur Aufgabe, während das zehnte und letzte in 
zehnfacher Binnengliederung die musikalischen Ordnungsprinzipien auf die gesamte 
geschaffene und intelligible Welt anwendet und zugleich als fulminantes Finale sel-
ber darstellt. Damit sind alle geeint durch ihr Zielen auf die sympathetische, verbin-
dende Kraft der Musik, sei diese nun materiell durch Magnetismus oder intellektuell 
durch kombinatorische Analogien bezeichnet. Und auch die Anordnung in drei Bü-
cher darf wieder als Kongruenz von Form und Inhalt verstanden werden: Wie das 
                                                 
230  Als solche bezeichnet der Epilog des Tomus I die Inhalte der letzten drei Bücher. Vgl. MU A, 
S. 690. 
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Elementare vierfacher Diversifizierung bedurfte, ist das an höhere Zusammenhänge 
Reichende adäquat durch eine Dreierordnung (die besonders das zehnte Buch auch 
sachlich prominent und in permanenter Allusion an die Gotteszahl durchzieht) darge-
legt. 
 
Richtet man den Blick nach der eben vorgeführten Großgliederung auf Details der 
Binnengliederung, ergeben sich andere Gruppierungen und Zuordnungen. So ist die 
Haupteinheit der Gliederung in den Büchern I–V das Kapitel (caput), wovon unter-
schiedlich viele auf die obligatorische Praefatio folgen. In den übrigen Büchern ist 
noch eine weitere Gliederungsebene dazwischen geschoben, der Teil (pars). Und es 
folgen nicht mehr nur Kapitel, sondern auch Fragestellungen (erotema) in Buch VII 
und ein Strauß von Vorübungen (progymnasma), Konstruktionen (machinamentum), 
Experimenten und Paragraphen in Buch IX. Auch hier stellt aber den Beginn in je-
dem Falle eine Praefatio dar. 
Auf den ersten Blick etwas wunderlich erscheint Buch X gegliedert. Hier wer-
den Teil und Kapitel 1 ausgezeichnet, ohne dass je etwas weiteres folgte. Doch kann 
hierfür leicht ein sachlicher Grund gefunden werden: Inhalt des Buches ist schließ-
lich das Bild von der Schöpfung als zehnregistriger Orgel (somit ist das eine Kapitel 
denn auch in zehn Register unterteilt), die Gott zum Spieler hat. Darstellungsziel ist 
es also, die Einheit der ma nnigfaltigen Schöpfung in ihrer ersten Ursache, ihrem 
Fluchtpunkt Gott zu zeigen. Die bislang in der Musurgia vorgeführte Diversifizie-
rung gelangt hier folglich an ihr Ende, der Ausfaltung wird die Wiedereinfaltung 
entgegengesetzt. Und wie anders könnte man dies auch formal geltend machen als 
durch den Verzicht auf die bislang übliche Vielzahl von Teilen und Kapiteln zugun-
sten einer bewusst gesetzten Eins? 
Eine letzte Augenfälligkeit wäre noch das Auftreten von Definitionen und 
Axiomen bzw. Hypothesen zu Beginn der Bücher III, VI und IX. Die Inhalte, von 
welchen sie gefordert werden, sind als mathematisch zu beschreiben. Während es in 
Buch III um die arithmetische Fassbarkeit von Musik, also um die Algebra von Brü-
chen geht, nimmt Kircher in Buch VI einen physikalischen Blickwinkel ein und be-
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stimmt Schallschwingung und Frequenzen. Der vierte Teil von Buch IX schließlich 
untersucht die Schallreflexion, also das Echo. Der Fortschritt vom Grundlegenden 
zum Komplizierteren ist deutlich. Und nach allem Bisherigen erscheint es als wenig 
plausibel, die Tatsache, dass eine formale Besonderheit ausgerechnet in den Büchern 
der Dreierpotenzen auftritt, für einen Zufall zu halten. Die Erklärung könnte sein, 
dass durch diese Zahlen ein Band zwischen den propädeutischen, kompositionsprak-
tischen und ‹kuriosen› Abschnitten geknüpft werden soll, das zugleich emblematisch 
auf den Ursprung von allem und das Thema des Werkes, nämlich Gott in seinem 
zahlhaften Wirken, hinweist. 
 
Verbindet man die Überlegungen zur Groß- und Binnengliederung miteinander, er-
gibt sich eine Fülle von möglichen Einteilungen. Widerspricht das ihrer Relevanz? 
Nivelliert das alle, weil sie mehr als eine sind? Es ließe sich so versuchen: Versteht 
man die Gruppierungen als Potenzen, nicht als Aktualität (was sie ja eben nicht sind, 
da die einzige tatsächlich sinnfällig gemachte Gliederung lediglich die der zehn Bü-
cher in zwei Bänden ist), beinhalten sie ähnlich wie ein Monochord die Fülle der 
Konsonanzproportionen. So repräsentierte das 4:6 der Gliederung in Propädeutik und 
Eigentliches das 2:3 der Quinte. Die Teilung genau in der Hälfte, die das Einschieben 
der partes als neue Gliederungsebene insinuiert, brächte die Oktave ins Spiel.231 
Schnitte nach 4 (Propädeutik) und 8 (Kompositionslehre) neben Unisono und Oktave 
auch mit 8:2 (4:1) die Doppeloktave, welche die Systemgesamtheit bedeutet und die 
Tetraktys umspannt. Rechnete man hingegen das ambivalente achte Buch der dritten 
Gruppe zu, begegnete in 4:3 schließlich auch noch die Quarte. Ähnlich proportional 
                                                 
231  Die Hälfte wird noch auf andere Weise gekennzeichnet: Am Ende von Buch V wird zum ersten 
Mal auf Buch X verwiesen; es ist das erste Buch, das mit einem Gebet endet; ab Buch VI treten 
neben den vielen Vorverweisen auch Rückverweise innerhalb des Werkes auf; die in V mit der 
Kanonbehandlung erreichte metaphysische Höhe wird in VI zugunsten eines Neuansatzes bei 
weltlichen Grundsätzlichkeiten noch einmal verlassen. Damit parallelisiert Buch V auf unterge-
ordneter Stufe Buch X, charakterisiert sich aber auch deutlich als nur vorläufiges Ende, als ein 
Halbschluss, sozusagen. 
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wie alles andere wäre also auch die Schrift, die diese Proportionen allenthalben the-
matisiert, geordnet, was nur folgerichtig erscheint. 
 
Damit weist sich allein schon die Einteilung der Musurgia in ihre Bücher, die ihnen 
jeweils zugewiesenen Inhalte und deren Reihenfolge als hoch artifiziell und implika-
tionsreich aus. Darstellung und Dargestelltes konvergieren.232 Damit besteht ein wei-
terer Zusammenhang zur Enzyklopädik, gibt es doch auch dort Ansätze, den Charak-
ter als Weltbuch, als Spiegel der Welt bereits in der formalen Einrichtung aufschei-
nen zu lassen.233 Die Konsequenz, mit der Kircher diesen Gedanken anwendet, über-
steigt aber alle früheren Versuche um ein Vielfaches.  
Dennoch sei nicht geleugnet, dass nicht alle hier dargelegten Implikationen aus 
den Strukturen der Musurgia von gleich hoher Evidenz sind, zumal jene, die erst 
durch Nachzählen und bewusstes Suchen wahrnehmbar werden. Die grundsätzliche 
Annahme jedoch, dass Kircher seine Inhalte auch formal darstellt und sie auf die 
Struktur überträgt, scheint wohl plausibel. Denn er selbst zeigt sich immer wieder als 
jemand, der nach Analogien im Verschiedenen sucht und zutiefst von der Vernet-
zung der Welt, die immer nur andere Ausformungen derselben Prinzipien generiert, 
überzeugt ist. Es wäre also wohl geradezu naiv, wollte man die formale Seite des 
Werks gar nicht auf eine sachbezogene Aussagekraft hin befragen. Auch hier im 
Großen erscheint das Werk also als dezidiert kontextgeprägt, eine Beobachtung, die 
immer wieder begegnen wird. 
 
6 Die Rhetorik der Untergliederung 
Den bereits kurz erwähnten partes und Kapiteln untergeordnet gibt es eine fast ver-
wirrende Fülle weiterer Systematisierungseinheiten: consectarium, digressio, corol-
                                                 
232  Ähnliches ist auch bei Fludds Utriusque cosmi historia zu beobachten, vgl. Gouk 1999, S. 98. Und 
Francesco Giorgi (1466–1540), der bedeutende christlich-neuplatonische Kabbalist, unterteilt sein 
Werk zur Harmonie der Welt in drei cantica à acht Töne (Georgius Veneto: De Harmonia mundi 
totius cantica tria. Venedig 1525). Vgl. dazu auch Fend 1984, S. 541. 
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larium, §, experimentum, canon, problema, pragmatia, theorema, propositio, para-
digma, lemma, paradoxon, erotema, quaestio und axioma, um nur die zu nennen, die 
in mehr als einem Zusammenhang begegnen. Auffällig dabei ist die für Kircher so 
typische lateinisch-griechische Diglossie von Fachtermini. Ähnlich weite Verzwei-
gungen begegnen auch in den meisten anderen Werken Kirchers, und sind für das 
wissenschaftliche Schrifttum des 16. und 17. Jahrhunderts nicht unüblich, aber auch 
nicht selbstverständlich. Seit die alexandrinischen Gelehrten Homers Epen in einzel-
ne Gesänge unterteilten, hat die Binnendifferenzierung von Werken durch die Jahr-
hunderte hindurch stets zugenommen,234 bis sie in der uns interessierenden Zeit wohl 
zu ihrem Höhepunkt gelangt ist. Doch soll im Folgenden wiederum weniger die Tat-
sache, als der mit ihr verbundene Darstellungszweck im Mittelpunkt stehen. Denn 
während Typen wie paradigma, exemplum und § rein der besseren Übersichtlichkeit 
halber Verwendung finden und somit nur formale Abtrennungen bilden, schälen sich 
unter den anderen deutliche Gruppen heraus, die jeweils ganz spezielle Inhalte um-
fassen und indizieren. 
Hierbei ist erwähnenswert, dass zumindest die lateinischen Begriffe sämtlich 
Termini aus der rhetorischen Fachsprache seit Cicero oder fest verankert in der Spra-
che (natur)wissenschaftlicher Argumentationsgliederung sind, aber auch in ihrer 
nicht spezifischen Bedeutung sinnvoll in den Zusammenhang passen. Es wiederholt 
sich also hier auf einer anderen Ebene die Beobachtung, dass Kircher auch auf das 
formale, das sozusagen literarische Erscheinungsbild seines Textes große Sorgfalt 
verwandt hat. 
Eine erste Gruppe bilden die consectaria, digressiones oder corollaria, wobei 
letztere die bei Weitem am häufigsten verwendeten sind. Allgemein gesagt verweist 
Kircher durch sie auf einen Exkurs, ein meist kurzes Verlassen des engeren Zusam-
menhangs des Fließtextes. Formelhafte Einleitungen wie «Hinc patet», «Patet ita-
que», «Ex his constat» oder «Ex hac sequitur» machen klar, dass hier jeweils Impli-
                                                                                                                                          
233  Meier 2002, S. 475.  
234  Vgl. hierzu Palmer 1989. 
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kationen des gerade zuvor dargelegten Sachverhaltes in den Blick genommen wer-
den. Der geistige Fokus weitet sich kurz vom Detail auf dessen allgemeine Bezüge 
und Verweiskräfte. Damit führt die Musurgia neben der fachlichen Diskussion der 
musikalischen Realien immer auch die ihres analogischen Zusammenhangs im ordo 
divinus. Dass es oft nicht mehr als zwei oder drei Zeilen sind, die auf solch eine Fol-
gerung hinweisen, ohne sie argumentativ weiter durchzuführen, mag didaktische 
Hintergründe haben, wie später thematisiert werden soll. Der Umstand, dass das 
längste corollarium überhaupt sich in Buch X im registrum 10 findet, verdeutlicht 
die enorme Wichtigkeit ihrer Inhalte für Kircher: Ontologisch an höchster Stelle an-
gelangt, ist es ein ‹Exkurs›, eine Weitung des Blicks auf kosmische Implikationen, 
der die Musurgia beschließt. 
Während digressio in der Rhetorik ein ‹Abschweifen› anzeigt und sich einen 
Wortstamm mit digredior (weggehen) teilt, ist das consectarium (von consequor: 
verfolgen) rhetorisch als ein Folgesatz, eine Schlussfolgerung bestimmt. Diese Diffe-
renz vermag der Befund annähernd zu bestätigen. So sind die wenigen Digressionen 
(lediglich drei davon finden sich in Buch I und IX) eher anekdotisch gehalten und 
führen einen Einzelfall vor. Die Consectarien sind von einem Fall in Buch I, wo das 
consectarium in unmittelbarer Nähe zur dortigen digressio auftritt, abgesehen, eher 
im Corollarien-Stil der verallgemeinernden Schlussfolgerungen gehalten. Sehr be-
zeichnend ist dafür die unter anderem in Buch IX, S. 259 zu findende Einleitung 
«Hinc sequitur». Die den Consectarien eigene logische Bezugnahme auf den Haupt-
text ist dem corollarium terminologisch nicht zwangsläufig zugehörig, hat sich aber 
etwa in der englischen Verwendung des Begriffs corollary als ‹logische Folge› 
durchgesetzt. Es bezeichnet aber aufgrund seiner Ursprungsbedeutung, die den Kranz 
auf den Häuptern der Künstler meinte, eher eine Zulage, eine Zugabe, mithin eine 
kolorierende Ausschmückung. Allerdings erforderte eine Differenzierung beider Be-
griffe innerhalb der Musurgia einen zu spitzfindigen Interpretationsaufwand. Denn 
sowohl ihre einleitenden Formeln als auch ihre durchschnittliche Kürze haben sie 
gemein und Unterschiede ihrer Zielsetzung oder ihrer Inhalte sind nicht wirklich 
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festzustellen. Vielmehr zeichnen sich beide durch denselben exkursartigen, vom Ein-
zelnen aufs Allgemeine lenkenden Charakter aus. 
Ähnlich verwandt miteinander sind propositio und pragmatia, die sich in den 
Büchern III, IV, VIII und IX finden. Auch hier folgt Kircher also wieder einer sym-
metrischen Verteilung, insofern diese Bestandteile nur im vor- und drittletzen Buch 
jeder Hälfte erscheinen. Beide beinhalten im weitesten Sinne mathematische Aufga-
ben, die Kircher sich im Verlauf seiner Darlegungen stellt und die er löst. Dies sind 
Rechenoperationen (Buch III), Monochordmanipulationen (Buch IV), die Bedienung 
des Komponierkästleins (Buch VIII) und echotektonische Konstruktionsanleitungen 
(Buch IX). Dem entspricht wiederum die rhetorische Prägung von propositio als 
Thema oder Hauptsatz. Im Zusammenhang der Rede muss eine Proposition kürzer 
als die den Sachverhalt darlegende narratio sein, weshalb sie auch bei Kircher dem 
Kapitel stets untergeordnet wird. Das griechische pragmatia hat eine vergleichbare 
Bedeutung, betont jedoch vielleicht etwas stärker die ‹praktische› Komponente und 
Relevanz der Fragestellungen. Dem entspricht die Beschränkung beider Gruppen auf 
die ‹praktischen› Bücher: III und IV zielen auf eine mathematische Grundbefähi-
gung, die Buch VIII dann auf das Komponierkästchen und Buch IX auf architektoni-
sche Ausnutzung von Gesetzmäßigkeiten der Schallreflexion oder die Konstruktion 
musikalischer Automaten anwendet. Signalhafte Wendungen wären hier etwa «qua 
ratione» im Sinne von «auf welche Weise [man dies und jenes tun kann]» oder «datis 
… componere» (oder ein verwandtes Verb), also «wenn [x und y] gegeben sind, [wie 
ist dann z] zu komponieren». 
Von ähnlicher Prägung ist auch das Problem, das einen größeren Fragezusam-
menhang darstellt, dessen Beantwortung in etlichen Untergliederungen vorgenom-
men wird. Oft funktioniert es nach dem Schema ‹gegeben – gesucht›. Auch hier sind 
es die ‹praktischen› Bücher V, VI, VIII und IX, in deren Verlauf dieser Gliederungs-
teil erscheint. Die Kompositionspraxis überwiegt dabei, wird aber in Buch VI, Ca-
put 3 ergänzt durch lange Ausführungen zum Orgelbau und in Buch IX, Pars 4 durch 
akustische Konstruktionen. Das Problem als wissenschaftliche Form – in die Litera-
tur spätestens durch die (pseudo)aristotelischen Problemata physica eingeführt und 
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in den geometrischen Schriften Euklids standardisiert für Konstruktionsbeschreibun-
gen verwendet – spielte zudem eine besondere Rolle im jesuitischen Schulbetrieb.235 
Seit 1591 forderte die Ratio studiorum, dass ein- bis zweimal monatlich ein Schüler 
des Collegium öffentlich über ein mathematisches Problem zu referieren habe. Diese 
Vorträge wurden auch von Adligen besucht, so dass sie rasch eine hohe repräsentati-
ve Funktion annahmen und gleichsam das mathematische Pendant der aus Themen 
der Philosophie gewonnenen Thesenverteidigungen wurden.236 Bei der Übernahme 
in die Musurgia spielt diese soziokulturelle Komponente indes keine Rolle. Lediglich 
die wissenschaftliche Form, ihr Anspruch und eventuell die Allusion an den jesuiti-
schen Hintergrund werden übertragen. 
Im Gegensatz zu diesen prozessualen, argumentativ oder deskriptiv vorgehen-
den Gliedern postulieren Lemmata, Canones oder Theoremata (diese erscheinen ein-
zig in Buch VI in den Kapiteln 1 und 2) Sachverhalte oder Methoden, die nicht hin-
terfragt werden. Zumeist bilden sie Gruppen kürzerer Formulierung. Lemma und 
Theorem folgen dabei meist einer Form, die zuerst ein Diktum aufstellt und es hin-
terher an einem Beispiel einmal durchführt. Diese Dikta beziehen sich auf physikali-
sche Gesetzmäßigkeiten genauso gut wie auf Lösungswege mathematischer oder 
kompositionspraktischer Probleme. Folgerichtig ist vor allem das Theorem nicht 
selten als indirekte Frage eingeführt. Die Lemmata hingegen erscheinen sogar einige 
Male vor den Kapiteln und stellen damit dem in diesen behandelten Zusammenhang 
das Rüstzeug zur Verfügung. Beide sind sie lediglich den Büchern IV, VI, VIII und 
IX vorbehalten, was durch ihre Ausrichtung hinlänglich erklärt ist. Der Canon hinge-
gen weist noch me hr als das Lemma in Richtung einer Anleitung: Nicht umsonst 
beinhaltet seine Etymologie die ‹Vorschrift›. Häufig wird er darum durch das Attri-
but ‹praktisch› spezifiziert: So in Buch VI, S. 443 Canones sive consectaria practica 
oder in Buch X, Registrum 3, S. 394 Canones practici. Hier geht es also um eine 
                                                 
235  Vgl. dazu generell Blair 1999. 
236  Gorman 2003b, S. 15f. 
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‹praktische›, das heißt außerwissenschaftliche Verwendbarkeit der wissenschaftli-
chen Sachverhalte. 
Dieser postulatorische Charakter findet sich schließlich konzentriert im Umfeld 
der Definitiones, Axiomata, Hypotheses etc. Stets folgen sie sogleich auf die Praefa-
tio des Buches (III) oder Teils (VI, 1; IX, 4) und formulieren, meist durchnumme-
riert, in knappster Form Definitionen von Fachbegriffen, Axiome, Hypothesen oder 
diverse andere nötige Vorbemerkungen, die einmal Pronuntiata (VI), einmal Postu-
lata et Data (IX) genannt werden. Zwischen Axiom und Hypothese scheint Kircher 
keine undurchlässige Trennlinie zu ziehen, heißt die auf die Definitionen folgende 
Gruppe in Buch IX, Pars 4 doch Axiomata et Hypotheses. Die angestrebte Ebene 
exakter Wissenschaftlichkeit an diesen drei Stellen wird deutlich, zumalen alle Be-
griffe aus der aristotelischen Logik in den Analytica posteriora stammen und gleich-
zeitig prägend für das wissenschaftliche Verhalten Euklids waren. Die behandelten 
Wissenschaften jedoch sind sekundäre, denn eben solche bedürfen nach Aristoteles 
der Axiome, die wiederum Gegenstand der ihnen übergeordneten Wissenschaften 
sind. Und so werden in Buch III die Grundbegriffe musikalischer Sprache wie Inter-
vall oder Konsonanz definiert und die Basis musikalischer Algebra axiomatisch auf-
gelistet. Buch VI, Pars 1 entfaltet die physikalischen Grundlagen von (gestrichener) 
Instrumentalmusik, nämlich die gespannte Saite, die induzierte Schwingung sowie in 
den Hypothesen die gegenseitige, relationale Abhängigkeit beider. Als ein zweites 
Feld der akustischen Physik definiert dann Buch IX, Pars 4 Begriffe und Vorausset-
zungen der Schallreflexion, deren Regeln wiederum als Axiome gefasst werden. 
Weniger spezifizierbar als bei den vorangegangenen Beispielen scheinen die 
Überschriften Quaestio bzw. Erotema237 verwendet. Da sie wiederum ein lateinisch-
griechisches Begriffspaar bilden, sollen ihre wenigen Belege jedoch zusammen in 
den Blick genommen werden. Am ausgeprägtesten ist das Erotem in Buch VII, 
Pars 1. Sein Ziel, die Beschaffenheit der antiken griechischen Musik zu beschreiben, 
verfolgt Kircher hier anhand von acht Fragen, die im Grunde auf Kapitelebene stehen 
                                                 
237  Von griechisch ™rot£w: fragen. 
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und durch Paragraphen unterteilt sind. Ihre Überschreibung als Erotem jedoch sowie 
die dementsprechende Formulierung reflektieren eventuell die Emphase, die Kircher 
auf die seiner Ansicht nach bisherige Ergebnislosigkeit ähnlicher Untersuchungen 
legt: 
Si ullam inter Philologos materiam, illam certè de Musica Veterum controver-
sam reperi, circa quam uti variae fuerunt nullo non tempore quaestiones agita-
tae, ita tantam quoque confusionem successu temporum incurrit, ut in tanta 
disparium opinionum multitudine et varietate, quid sentias, vel cuius placito 
subscribas, dispicere vix possis. 238 
(Wenn es eine umstrittene Materie bei den Philologen gibt, dann sicherlich die 
der Musik der Alten. Denn wie darüber sowieso  zu jeder Zeit die verschieden-
sten Dispute geführt wurden, so kam im Laufe der Zeit auch noch völlige Ver-
wirrung hinzu, so dass man in einem solchen Wust von konträren Meinungen 
kaum etwas finden kann, dem man zustimmen oder das man gerne unterschrei-
ben möchte.) 
Das Feld der antiken Musik ist Kirchers Ansicht nach folglich auch nach tausendjäh-
riger Rezeption des Gegenstandes durch die christliche Welt noch voller Fragezei-
chen. Keineswegs referiert er hier also seit Langem Bekanntes, sondern sucht nach 
neuen und wirklichen Antworten auf Fragen, die keine rhetorischen sind. Zwar greift 
Kircher Diskurstraditionen ziemlich toposhaft immer wieder an, disqualifiziert sie als 
disparat und falsch und äußert seinen Anspruch, die alte Verwirrung mit einer end-
gültigen Lösung zu beenden, doch scheint die literarische Form an dieser Stelle dem 
Topos seine ursprüngliche, dringliche Relevanz wiedergeben zu wollen. 
In Buch IX, Pars 2 beschäftigen sich drei Quaestionen mit dem Tarantismus. In 
Pars 4, Caput 2 folgt ein letztes Erotem mit der Frage, ob es ‹antwortende› Echos 
gibt. Alle vier sind sie nun Kapiteln untergeordnet und keineswegs mehr von der 
Länge und Prägnanz der ersten acht. 
Nachdem etliche andere der Untergliederungen auf traditionelle literarisch-
rhetorische Ordnungseinheiten bezogen werden konnten, stellt sich die Frage im Be-
sonderen auch bei den Quaestiones. Gibt es doch für sie die breite Tradition der aka-
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demischen Quaestio, der Methode wissenschaftlichen Erkenntnisgewinns aller Dis-
ziplinen seit dem Mittelalter. Da sie zudem auch für die Umwälzungen der wissen-
schaftlichen Methodik, der ‹scientific revolution› um 1600 von einiger Bedeutung 
war,239 zugleich aber durch dieselbe gleichsam den Todesstoß empfing, 240 muss sie 
im vorliegenden Kontext nur umso mehr Aufmerksamkeit erregen. 
In dem Aufbau seiner Quaestionen folgt Kircher allgemein dem klassischen 
Gebrauch: Auf die Formulierung einer Frage werden entweder Autoritäten der Anti-
ke und jüngsten Vergangenheit auf ihre Aussagen dazu untersucht und bewertet oder 
das Gegenteil von schließlich Bewiesenen wird auf den ersten Blick als wahrschein-
lich dargestellt, ehe die eigene Meinung entwickelt wird. Zuweilen erscheinen gar 
typische Formulierungen wie «Respondeo». Kirchers Beweisweg verläuft jedoch 
nicht mehr ganz so streng syllogistisch und Punkt für Punkt abhandelnd, wie es für 
die klassische Quaestio disputata kennzeichnend war, sondern ordnet die Argumente 
direkt auf sein Ziel hin. Damit orientiert er sich wie etliche seiner Zeitgenossen eher 
am Schema der pseudo-aristotelischen Problemata mit ihren durchaus langen und 
deskriptiven,241 aber eben nicht mehr logisch-syllogistischen Darlegungen. Die 
hauptsächlichste Auffälligkeit ist aber wohl, dass Kircher nicht wie üblich ein nur 
aus disputierten Quaestionen bestehendes Corpus verfasste. Vielmehr löste er die 
Methode aus dem Gattungszusammenhang, um sie – den Erfordernissen des Kontex-
tes entsprechend – in einen von ihm neu geschaffenen Zusammenhang wieder einzu-
passen. Besonders gerechtfertigt erscheint dies bei dem Erotemata-Komplex in 
Buch VII, handelt es sich doch bei der antiken griechischen Musik um eine Materie, 
die keineswegs anders als auf logischem bzw. philologischem Wege zu beleuchten 
ist. Die Eigenart der Methode, sich ganz auf die Kraft der Gedanken zu verlassen, 
ohne Wahrnehmungsdaten oder Experimente herbeizuziehen, ist an dieser Stelle sehr 
bezwingend umgesetzt und ausgelotet. Bei den Quaestionen in Buch IX hingegen 
                                                                                                                                          
238  MU A, S. 531.  
239  Lawn 1993, S. 2. 
240  Lawn 1993, S. 143. 
241  Lawn 1993, S. 130. 
 98
bezieht er immer wieder auch experimentell gewonnene Daten ein, die das zur Dis-
kussion stehende Problem jedoch nie allein lösen können. Eher stecken sie den Weg 
ab, auf dem die Spekulation zum Ziel gelangt.  Auch hier fällt wieder die große Sach-
angemessenheit auf, mit der Kircher Methoden und Darstellungsformen verwendet: 
Die Frage nach der Ursache für eine heilsame Wirkung der Musik auf von der Taran-
tel Gebissene scheint schlicht nicht anders lösbar als mit dieser ‹Mischmethode›, bei 
der das Experiment den Sachverhalt generiert und verifiziert, während die Spekulati-
on nach den Ursachen sucht. 
Andernorts dann ist das Experimentum eine Darstellungsform für sich, ein ei-
gener Gliederungsabschnitt. An solchen Stellen hat das Experiment jedoch mehr als 
nur setzende, nämlich beweisende Kraft: Wiederum gaben hier Kriterien des Kontex-
tes, der Kongruenz von Form und Inhalt, den Ausschlag.  
Dieses Nebeneinander der scheinbar rückwärtsgewandten Quaestio und des 
scheinbar modernen Experimentes führt einen sehr wichtigen Aspekt von Kirchers 
Selbstverständnis vor: Als Vertreter einer ‹Sattelzeit› litt er ganz offensichtlich nicht 
unter dem Transitorischen seiner Position, sondern griff fruchtbringend in den Fun-
dus des ihm an Altem und Neuem zur Verfügung Stehenden, indem er beides nicht 
teleologisch wahrnahm oder wertete, sondern einzig nach seiner Anwendbarkeit in 
bestimmten – klar am Katholischen orientierten – Zusammenhängen befragte. 
 
7 Bilder des Wissens – Illustrationen, Embleme und Notenbeispiele 
Aus Besuchsprotokollen und den Beschreibungen in den verschiedenen Katalogen 
des Musaeum Kircherianum lässt sich eine imaginäre Visite dort rekonstruieren: So 
wurde der neugierige Besucher am Eingang des Museums mit dem gesellschaftlichen 
Anspruch und der Ausstrahlung der Sammlung konfrontiert – versinnbildlicht durch 
einige der im damaligen Rom für (päpstliche) Machtdemonstration so beliebten Obe-
lisken und an den Wänden hängenden Papst- und Herrscherportraits –, traf dann aber 
im Weitergehen auf einen Komplex aus fünf Nischen, deren Inhalt offenbar einer-
seits den weltanschaulichen Hintergrund des Kommenden vor ihm ausrollen, ande-
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rerseits das wissenschaftliche Programm dieser als Wunderkammer gewiss nicht ad-
äquat beschriebenen Anlage präsentieren sollte.242 In den ersten vier Nischen befan-
den sich Figurengruppen, die, beginnend mit dem Feuer, die vier Elemente darstell-
ten, die fünfte enthielt ein Modell der kosmischen Planetenordnung. Auf die weitest 
mögliche Reduktion des Geschaffenen auf seine Bestandteile, wissenschaftsmetho-
disch gesehen mithin einer Analyse, folgte also die komplizierteste und vollständige 
Zusammenfügung aller Teile in Form des Kosmos. Dieses Nacheinander der Anord-
nung darf man sicherlich als eine Spiegelung des (naturphilosophischen) Erkenntnis-
prozesses verstehen: Auf die Nahaufnahme aller Schöpfungsdetails folgt im gelun-
genen Falle ihre erneute, nun von Verständnis begleitete Zusammensetzung. 
Um diese symbolischen Installationen herum waren an den Wänden Tafeln mit 
Sprüchen in zahlreichen, vornehmlich orientalischen Sprachen hohen Alters ange-
bracht, die leicht als die Träger der prisca sapientia243 zu identifizieren sind (De Sepi 
zitiert sie in seinem Katalog jeweils in ihrer lateinischen Übersetzung): 
ARABISCH: Quicunque sciverit catenam qua mundus inferior jungitur superiori 
cognoscet mysteria naturae & mirabilium patratorem aget. 
(Jeder, der die Kette kennt, mit der die stoffliche und die transzendente Welt 
verbunden sind, wird Einblick in die Geheimnisse der Natur gewinnen und als 
Vollstrecker des Wunderbaren handeln.) 
SYRISCH: Sapientia Thesaurus inexhaustus, quicunque eam invenit, Beatus ille, 
speciem enim sub humano habitu divinam geret amicus DEI & hominum factus.  
(Die Weisheit ist ein unerschöpflicher Schatz. Wer ihn findet, ist selig, denn un-
ter seiner menschlichen Oberfläche wird er von göttlicher Art, ein Freund Got-
tes und wahrer Mensch.) 
ÄGYPTISCH (Hermes Trismegistos): Est coelum superius, est coelum inferius, 
omnia supra & omnia infra, haec intelligere & prosperare. 
                                                 
242  Die folgende Beschreibung beruht auf dem noch unter Kirchers Ägide angefertigten Museumska-
talog von seinem Assistenten und Mitbruder Giorgio de Sepi, vgl. De Sepi 1678, S. 4f. Dieser 
Stelle sind auch die folgenden Zitate entnommen. 
243  Vgl. dazu die Ausführung in Kap. 1, 1. 
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(Es gibt einen transzendenten Himmel, es gibt einen stofflichen; alles, was oben 
ist, und alles, was unten ist, das erkenne und danach strebe.) 
HEBRÄISCH (Kabbala): Non est herba inferius, quae non habet planetam sibi 
correspondentem in firmamento, qui percutiat eum et dicat eum cresce. 
(Es gibt hier unten kein Kraut, das nicht einen mit ihm korrespondierenden Pla-
neten im Himmel hätte, der es antreibt und ihm befiehlt zu wachsen.) 
SAMARITANISCH: Qui noverit mysterium inferioris & superioris mundi nexum-
que rerum in iis abditarum, is altissima montium arcana penetrabit. 
(Wer das Geheimnis der stofflichen und der transzendenten Welt erkannt hat 
und die Verbindung der in ihnen verborgenen Dinge, der wird zu den Gipfeln 
der höchsten Geheimnisse vordringen.) 
GRIECHISCH (Platon): Nihil dulcius quam omnia scire. 
(Nichts ist süßer als alles zu wissen.) 
LATEIN (Beda): Is sapientiae & virtutis officinam verè ingressus dici potest, qui 
in artis & naturae operibus DEUM aßiduè contemplatur. 
(Nur von dem sagt man zurecht, dass er in das Reich der Weisheit und Tugend 
vorgedrungen ist, der in den Künsten und den Werken der Natur unaufhörlich 
Gott betrachtet.) 
Außerdem begegneten Chaldäisch, Persisch, Syrisch und Äthiopisch. 
Von der in den Figuren dargestellten Natur leiteten die Texte also über zur 
Transzendenz, zur gegenseitigen Bedingtheit von Welt- und Gotteserkenntnis unter 
der conditio sine qua non des Glaubens. Hermetik und Kabbala sind sogar nament-
lich vertreten, und durch Platon erhält auch die Universalität des Wissens Gewicht. 
Die Einzelaussagen dieser Quellen, meist heidnisch und zudem sehr alt, fließen da-
mit nicht nur zu dem Strom des anfangs ausführlich beschriebenen analogischen 
Weltbilds zusammen, sondern bestätigen zugleich seine Wirklichkeit jenseits von 
historischen, kulturellen oder religiösen Schranken. 
Auf einer zweiten, quasi formal-pädagogischen Ebene findet sich hier außer-
dem suggestiv wie selten die typisch jesuitische Verknüpfung von Wort und Bild, 
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wobei sich beide weniger erklären als weiterdenken und einander Dimensionen hin-
zugewinnen. Es ist, als könnten alleine weder das Wort noch das Bild Erkenntnis 
hinreichend transportieren, als bräuchte es ihre Vereinigung, um dem Geheimnis so 
nahe wie möglich zu kommen. Eine solche Konzeption wurzelt sowohl in der cusani-
schen Erkenntnisskepsis als auch in der emblematischen Tradition, die sich die Jesui-
ten bekanntermaßen besonders intensiv zu Nutze gemacht haben. 
Und so erwähnt auch der Jesuit Giorgio de Sepi, der Kircher in seinen letzten 
Lebensjahren bei der Betreuung des Museums assistierte, in seinem Museumskatalog 
von 1678 bei der Beschreibung der einzelnen Artefakte immer wieder die einschlägi-
gen Schriften seines Vorgesetzten. Das ist sicherlich mehr als nur Werbung, sondern 
überträgt die allgemeine Nützlichkeit einer Wort-Bild-Verknüpfung auf den beson-
deren Fall einer engen Wechselbeziehung zwischen Kirchers gedrucktem Œuvre und 
seiner Sammlung: All die Wundermaschinen, die man in den Büchern beschrieben 
findet, existierten im Museum; Experimente, in den Werken nur referiert, fanden im 
Museum wirklich statt; und die oben vorgestellten Spruchtafeln begegnen als Zitate 
an oft prominenter Stelle in den Traktaten wieder, das Platonzitat etwa auf dem Fron-
tispiz der Ars magna sciendi. Pointiert formuliert wäre Kirchers Œuvre mithin auch 
ein überdimensionaler Katalog seines Museums, das Museum das plastische, hoch 
eigenwertige Bildprogramm zu seinen Schriften. Beide Pole seines Wirkens sind 
zwar im Grunde aus sich selbst heraus verständlich (wenngleich das Museum nie nur 
allein durch seine Exponate wirken sollte, sondern in seiner Wirkung stets durch Kir-
chers persönliche Führungen gelenkt und erklärt wurde), zu Mitteln transzendenter, 
übergreifender Erkenntnis werden sie aber erst im Miteinander. 
Die Motivation hierfür liegt auf der Hand: Museum wie Drucke verfolgten in 
allererster Linie pädagogische Absichten breitesten Anspruchs, Naturwissenschaft 
verknüpfte sich in beiden Fällen mit moralischer und religiöser Unterweisung. Der 
‹Angriff› auf die zu unterweisende Seele erfolgte über all ihre Einfallstore: Wahr-
nehmung, Emotion und Intellekt; denn nicht erst die Kognitionsforscher unserer Ta-
ge haben begriffen, dass Lernen am besten bei multipler Anregung gelingt und insbe-
sondere die emotionale Beteiligung Erfolg verspricht, sondern diese Idee entsprach 
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auch zutiefst der pädagogischen und missionarischen Methode der Jesuiten, ihr Ge-
genüber mit allen Sinnen anzusprechen. Das Eindimensional-Spezifizierte hatte kei-
nen Platz in einer Welt voll von Verweisnetzen und Erkenntnisstufen. 
Ist es also die generelle Funktion von (jesuitischer) Bildlichkeit, diesen sowohl 
sensualen wie auch affektiven Zugang zu den Erkenntnisinhalten zu gewährleisten, 
so erlaubt eine nähere Betrachtung der verschiedenen Modi, wie Bildliches in der 
Musurgia eingesetzt wird, exemplarische Differenzierungen. Am Anfang stehen – 
hier wie in allen Werken Kirchers – zuerst die großen Bildprogramme der Eingangs-
sequenz: Das Frontispiz soll allegorisch-symbolisch die Hauptaussage des Werkes 
ins Bild setzen. Ihm folgen das Titelblatt mit einem Emblem, schließlich ein ganzsei-
tiges, in Kupfer gestochenes Porträt des Widmungsträgers links neben dem Beginn 
der Epistula dedicatoria. Ein weiteres Frontispiz und ein wiederum emblematisiertes 
Titelblatt gehen auch dem zwar im selben Jahr, doch bei einem anderen römischen 
Verleger erschienenen Tomus II voraus. Die drei Bildelemente Frontispiz, Emblem 
und Porträt stehen jeweils in mehr oder weniger enger Beziehung zu einem textli-
chen Äquivalent, das sie verdoppeln: Das Frontispiz, wie gesagt, zielt auf das ganze 
Werk und versucht seine konzentrierte Zusammenfassung. Von besonderer Sugge-
stivkraft ist das zweite Frontispiz, eine in ihren Attributen zwischen Apoll und Or-
pheus changierende Statue mit Cerberus, dargestellt beim Stimmen der zehnsaitigen 
Leier. Eine Umschrift auf dem Postament qualifiziert die Leier als mundana cythara 
– die Welt also – und präzisiert den Vorgang als Abstimmung des höchsten mit dem 
tiefsten Ton, um ihn sodann als Symbol für die Grundbeschaffenheit der Welt, «bona 
mixta malis», zu deuten. Und genau diese metaphorische Macht der Musik, ihre Zu-
ständigkeit über das Stoffliche und erst recht das beschränkt Musikalische hinaus 
sind die Hauptinhalte der drei letzten Bücher. Von der Dominanz der Zehn bei diesen 
Beschreibungsversuchen ist bereits gehandelt worden. Überflüssig ist auch die Er-
wähnung, dass das Porträt des Widmungsempfängers und der Widmungsbrief aufs 
Engste miteinander verschmelzen: Der Repräsentation des Fürsten steht seine Anrede 
gegenüber. Die Embleme dann entfalten als Konglomerat aus Text und Bild zuerst 
eine Selbstbezüglichkeit. Allerdings fehlt ihnen die übliche inscriptio, die man also 
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vielleicht in der ihnen vorausgehenden Titelformulierung suchen darf. Das erste Em-
blem – inhaltlich die Verbindung der beiden einzigen Musikemblemata im geradezu 
kanonisch gewordenen Handbuch von Andrea Alciatus244, in der Darstellung aber, 
laut Beischrift, durch eine antike Gemme inspiriert – evoziert zwar zuerst die antike 
Erzählung des von Apoll geschätzten Sängers, an dessen Instrument kurz vor einem 
entscheidenden Wettstreit in Delphi eine Saite gerissen war, woraufhin der Gott ihm 
eine der ihm heiligen Zikaden schickte, die mit ihrem Gesang den fehlenden Ton 
ersetzte und ihm so doch den Sieg ermöglichte. Doch die vor allem durch die Em-
blemtradition forcierte Deutung der gerissenen Saite als Bild für die Zerstörung jeg-
licher Harmonie und Ordnung, besonders in einem politisch-gesellschaft-lichen Sinn, 
eröffnet den viel umfassenderen Bedeutungshorizont einer Wiederherstellung der 
irdischen Harmonie durch die Rückbindung an das Göttliche. Damit unterstriche das 
Emblem die im Untertitel angekündigte Verknüpfung der spekulativen mit der prak-
tischen Tradition von Musiklehre, der Musik mit der Theologie, und nähme im 
Grunde ihr Gelingen vorweg. 
In dieser dreimaligen Koppelung von Text und Abbildung spiegelt sich die 
grundlegende Geisteshaltung und Denkform der Emblematik, die Aussagen von 
höchster Wichtigkeit nicht allein den Worten überlassen will, sondern die Geheim-
nisse der Welt – wenn überhaupt – nur als Summe verschiedener Darstellungsweisen 
für vermittelbar hält. 
Im Buch selbst dann gibt es zum einen zahlreiche in den Textfluss impleme n-
tierte Illustrationen, zumeist als Holzschnitte ausgeführt, die lediglich das nebenan 
beschriebene Objekt abbilden: Bilder von Tieren oder Instrumenten, der Ver-
suchsaufbau von Experimenten. Einen höheren Grad von Abstraktheit und Formel-
haftigkeit verwirklichen die zahlreichen mit komplizierten Druckmechanismen ge-
setzten Tabellen mit Zahlen, Zahlen und Noten oder gar zusätzlichem Text, die ma-
thematischen und geometrischen Schemata sowie Konstruktionszeichnungen. Unter 
den geometrischen Darstellungsversuchen musikalischer Zusammenhänge finden 
                                                 
244  Vgl. zu diesem Sachverhalt Hammerstein 1994. 
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sich einige245 mit potenzierter Aussagekraft, die jeweils einen zuvor mit Worten 
und/oder Zahlen beschriebenen Sachzusammenhang durch die Kategorie symmetri-
scher Schönheit in überraschender, Staunen erregender Weise aufwerten. 
Zum anderen sind zweiundzwanzig aus der Paginierung herausgenommene   
Iconismi seu Schematismi eingebunden, die in ihrem durchaus künstlerischen An-
spruch auf einer Ebene mit den Frontispizen stehen: In gerahmten Kupferstichen, die 
zuweilen gar über das Folioformat hinausgehen, werden entweder bestimmte The-
men katalogartig dargestellt – alle singenden Vögel, der anatomische Aufbau des 
Gehörs, die Vertreter einer Instrumentenklasse – oder vorausgegangene Detailkon-
struktionen zu einem komplizierten Gebilde zusammengefasst – hierunter fallen vor 
allem die akustischen Konstruktionen und die mechanischen Musikinstrumente. Alle 
aber bilden sie Realien ab und sind zu einem großen Teil sogar Kirchers eigene Er-
findungen, ja, meistenteils auch in seinem Museum oder an anderen Orten seiner 
Reichweite (etwa die hydraulische Orgel auf dem Quirinal;246 die Komponierkäst-
chen bei Kaiser Ferdinand III. und Herzog August) 247 ausgestellt, zu betrachten und 
in Aktion zu setzen. Die künstlerische Darstellung ist von Kircher jeweils recht ge-
nau skizziert worden (in den vierzehn Foliobänden seines in der Gregoriana aufbe-
wahrten schriftlichen Nachlasses finden sich etliche entsprechende Zeichnungen), im 
Detail aber von professionellen Stechern ausgeführt worden. 
Harmonia nascentis mundi – Von der Realität des Symbolischen 
Vor diesem Hintergrund nimmt sich der letzte Iconismus (Buch X, nach S. 366), 
die berühmte Harmonia nascentis mundi (vgl. Abb. 6), etwas sperrig aus. Denn 
weder war sie in Kirchers Museum ausgestellt, noch möchte man ihr überhaupt 
den Status einer Realie zugestehen. Am ehesten träfe hier noch die Kategorie 
‹Kirchers Erfindung› zu, doch verstünde diese sich wohl eher pejorativ gewen-
det.  
                                                 
245  Vor allem in MU A, S. 187 (Zarlinos Senarius, dargestellt als Zirkelblume, vgl. Abb. 5) und 
S. 510f. 
246  Vgl. dazu Godwin 1994, S. 70. 
247  Vgl. dazu und zu Nachweisen Kap. 4, 1. 
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Dargestellt ist das göttliche Sechstagewerk als eine Orgel, auf der Gott 
spielt. Wobei letzteres nur durch eine Schrift unterhalb des einzigen Manuals 
angedeutet wird: «Sic ludit in orbe terrarum aeterna Dei sapientia», sieht man 
doch weder einen Spieler, noch sind Tasten gedrückt. Jeder Tag entspricht ei-
nem siebentönigen Register, die in der üblichen pythagoreischen Reihenfolge 
der Entfaltung der Welt als Zahlen angeordnet sind: 1:2:3 von oben nach unten. 
Jedes Register wird zudem durch eine Art Plakette, die mit Überschrift, Bild und 
der entsprechenden Zeile aus dem Buch Genesis deutlich an den typischen 
dreiteiligen Aufbau der Embleme gemahnt, einem bestimmten der sechs Tage 
zugeordnet. 
Wie gesagt: Den Spieler sieht der Betrachter nicht. Doch strömt aus allen 
sechs mal sieben Pfeifen Luft. Nachdem Gott an jedem der sechs Tage auf 
dem entsprechenden Register präludierte,248 tönt die vollendete Schöpfung nun 
als ein zweiundvierzigstimmiger Cluster!249 Ein Cluster, wenn auch nur aus acht 
Tönen, war indes auch schon die Sphärenharmonie der alten Griechen. 
Seltsam auch das Manual: Statt der üblicherweise sich abwechselnden 
Zweier- und Dreiergruppen der schwarzen Tasten gibt es hier nur Dreiergrup-
pen, und zwar sechs davon. Das mag zahlensymbolisch gedacht sein: Für je-
des Register, also jeden Tag bzw. jede Stufe der Schöpfungsordnung gibt es 
eine ‹Oktave› – ein relationales Total – in trinitarer Form. Zusammen mit den 
weißen Tasten ergeben sich sechsundvierzig Tonschritte: mehr, als die zwei-
undvierzig Pfeifen brauchen, und, hypothetisch als Halbtonschritte interpretiert, 
zusammen vier Oktaven minus eine kleine Terz ergebend. Und überhaupt: Wo-
zu braucht das Manual so viele Tasten, wenn doch die Register nur aus so we-
nig Tönen bestehen? Und wieso suggeriert es Halbtonschritte, wenn doch die 
                                                 
248  So Kircher selbst in der Erklärung dieses Iconismus, vgl. MU B, S. 367. 
249  Diese Deutung der sechs Schöpfungstage als ein ‹Praeludium› korrespondiert mit einer platoni-
sierenden Interpretation der Schöpfungsgeschichte, wie sie etwa Augustinus in De genesi ad litte-
ram entwirft: Dort wird grundsätzlich unterschieden zwischen einer Schöpfung der Welt in poten-
tia, beschrieben anhand der sechs Tage, und ihrer tatsächlichen Aktualisierung. Die Verteilung auf 
sechs Tage will dabei kein ein zeitliches Nacheinander bedeuten und schon gar nicht sechs reale 
Erdentage, sondern ist eine literarische Notlösung, die darauf Rücksicht nimmt, dass der Mensch 
nur innerhalb zeitlicher Kategorien denken kann. Vielmehr ist die Schöpfung selbstverständlich 
außerhalb der Zeit geschehen; die Unterteilung ist lediglich ein Ordnungskriterium für eine hierar-
chisierte Analyse der einzelnen Schöpfungsinhalte. Dieser Interpretationsmodus der Schöpfungs-
geschichte ist das ganze Mittelalter hindurch als kanonisch tradiert worden und stellte mithin den 
katholischen Konsens dar. Bezogen auf Kirchers Weltenorgel wären die Präludien der sechs Tage 
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Siebenzahl klassischerweise an eine diatonische Oktave denken lässt? Kircher, 
der diesen Iconismus auf zwei Seiten ausführlich beschreibt, schweigt leider 
ausgerechnet zu diesem intrikaten Problem. 
Also von Neuem: Das Manual ist wie die ganze Darstellung klar auf Sym-
metrie hin konstruiert, die Spiegelachse verläuft genau durch die Mittelachse 
des Bildes, trennt das Manual in zwei gleich große Teile, durchschneidet die 
Mittelpfeifen des fünften und des ersten Tages und trifft ganz oben das Zentrum 
der Schöpfung: den Punkt, von dem aus die Taube des Heiligen Geistes ihre 
Lichtbahn zu ziehen beginnt. (Diese höchst originelle Plakette ist nicht das gei-
stige Eigentum Kirchers, sondern detailgetreu aus Fludd übernommen.250) Da-
mit dynamisiert sich die Darstellung und entwickelt eine gewisse Choreographie 
des Betrachtens: Ausgehend vom Punkt der Lichtwerdung gleitet der Blick erst 
hinab in die Breite der Schöpfung (und das spitze Ende der Pfeifen unterstreicht 
den Zug nach unten noch), sammelt sich dann auf der horizontalen Begrenzung 
durch das Manual und schwingt sich von dessen Mitte zum Anfang zurück, 
gleichsam die Windungen der zentralen zwei Pfeifen heraufeilend. Kircher be-
dient sich hier der Doppeldeutigkeit des Gewindes, das hinauf wie hinab gele-
sen werden kann, um das stete Ineinander von Entfaltung und Einfaltung der 
Schöpfung aus Gott und in Gott sinnlich zu vermitteln. 
Die Intention dieses Bildes spannt sich also zwischen Ideen wie Symme-
trie, Harmonie aller Teile, die Identifikation der Schöpfung mit einem organum, 
einem Organismus vielleicht gar, oder eben Schöpfungsdynamik auf. Eine klare 
Zuordnung der Pfeifen oder Tasten zu Tönen aus dem Vorrat der menschlichen 
Musik ist indes wohl nicht beabsichtigt – jedenfalls führt ein entsprechender In-
terpretationsansatz wie gesehen ins Leere. Wie Gott genau auf der Orgel der 
Welt spielt, bleibt unsichtbar. Das ist ein Stück, für das es keine Noten gibt. Und 
dennoch, und hier schließt sich auch unser Kreis: Die Harmonia nascentis 
mundi ist durchaus eine Realie, eine Realie höherer Ebene zwar und deshalb 
nur parziell bzw. vermittelt darstellbar. Und wie auf textlicher Ebene das zehnte 
Buch alle anderen übergipfelt und im gleichsam hegelschen Sinne aufhebt, ist 
auch dieser letzte Iconismus die Überhöhung aller vorangegangenen: Enthiel-
ten diese Menschenwerk und zwar diffizile, so doch immer nur beschränkte 
                                                                                                                                          
also die Schöpfung, besser: die fokussierte Hervorhebung von Gottes Schöpfungsideen, das darauf 
folgende Spiel organo pleno die In-die-Tat-Setzung der Schöpfung. 
250  Fludd 1617, S. 40. 
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Konstruktionen und Mechanismen, so begegnet uns nun das Gotteswerk, die 
Maschine schlechthin, der Kosmos. Und im Grunde erfüllt sich damit schließlich 
auch die dritte Kategorie, die des Vorhandenseins in Kirchers Museum. Denn 
der Kosmos als Maschine und Schöpfung Gottes, die Harmonie seiner Teile, all 
das war schließlich der zentrale Inhalt von Kirchers Museum im Allgemeinen 
und der fünften Nische im Besonderen. 
__________________ 
 
Ein weiterer signifikanter Unterschied zwischen den bloßen Illustrationen und den 
viel eigenständigeren Iconismen besteht in ihrem konträren Verhältnis zum Text. 
Denn während im ersten Fall das Bild die Worte illustriert, ist es im zweiten umge-
kehrt: Hier illustrieren die Worte das Bild, ist der Text für einmal das Sekundäre, 
Uneigentliche. Entsprechendes gilt auch für die zahlreichen Notenbeispiele oder die 
zahlenübersäten Leisten (Pinakes) der arca musarithmica. Ihre Inhalte sind durch 
Worte im Grunde nicht wiederzugeben (die Beschreibungsversuche Kirchers können 
und wollen das Komponierkästchen denn auch keineswegs überflüssig machen). Die 
Notenbeispiele werden damit zuerst einmal zu Interpretamenten und zwingen den 
Leser zu Aktivität. Denn nur bedingt stellt Kircher ausführliche Analysen zur Dispo-
sition. Viel öfter postuliert er nur den exemplarischen oder gar prototypischen Cha-
rakter eines Beispiels und deutet seine präzise Aussage nur kurz an. Das ist ein päd-
agogisches Verfahren, das sich im Verlauf des Textes zunehmend findet. Der mit 
Grundinformationen versorgte und also bereits fortgeschrittene Leser wird in einem 
gewissen Ausmaß zu selbständigem Denken und Schlussfolgern angehalten. Der 
Text öffnet sich einer nicht mehr durch den Autor kontrollierbaren Interpretation des 
Lesers, Polyvalenz und Vieldeutigkeit sind einkomponiert und wollen damit viel-
leicht zugleich auch wieder auf die unüberwindliche Vorläufigkeit und Unsicherheit 
aller Erkenntnis im cusanischen Sinne verweisen. In zweiter Instanz reichen die so 
weit vom Text abgekoppelten Notenbeispiele und Pinakes damit jedoch über den 
Status von Illustrationen oder Bildbeigaben hinaus und werden zu parallelen Alpha-
beten eigener Valeur. 
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Überhaupt hat Kircher mit seinem enormen Interesse an fremden Zeichensy-
stemen seinen Setzern einiges an Arbeit und seinen Mäzenen manchen Scudo extra 
abverlangt. Begegnen in der Musurgia außer dem bereits Genannten noch eine kom-
plette Auflistung der beiden altgriechischen Notationen, byzantinische Neumen und 
die Zeichen des jüdischen Synagogengesangs, so folgte zwei Jahre später das Haupt-
zeugnis für Kirchers lebenslange Auseinandersetzung mit den ägyptischen Hierogly-
phen, der Oedipus aegyptiacus, sein einziges Werk, das noch umfangreicher als die 
Musurgia geriet. Und 1663 mü ndete die Beschäftigung mit diesem Themenkomplex 
schließlich in eine eigene Abhandlung, die Polygraphia nova. Aber letztlich versucht 
auch die Ars magna sciendi nichts anderes, als ein universell applizierbares und ein-
deutiges Zeichensystem zu entwickeln. In dieser Präokkupation – neben den natur-
philosophischen Versuchen einer Gesamtbeschreibung der Welt ist dieses Span-
nungsfeld Sprache-Zeichen-Erkenntnis wohl sein zweites wirkliches Lebensthema 
gewesen – zeigt sich sein dringlicher Zweifel an der Sprache beziehungsweise einer 
einzigen Sprache und ihren Lettern als probatem, ausreichendem Erkenntnismittel. 
Denn Kircher hat die Geschichte von der babylonischen Sprachverwirrung (auch 
hierzu gibt es wieder ein eigenes Buch aus seiner Feder, Turris Babel von 1679) 
durchaus ernst genommen und als kollektiven Verlust von Erkenntnisfähigkeit ge-
deutet:251 Die Sprache Adams, diejenige, die noch eine eindeutige und wahre Zuord-
nung von Signifikant und Signifikat kannte, ging verloren. Die ihr gegebene Er-
kenntniskraft hat sich in ihre allesamt defizienten Kinder zersplittert. So zeigen sich 
sowohl Kirchers erfolgreiche Versuche, in zahllosen Zungen der Welt heimisch zu 
werden, als auch die Anstrengungen im Erfinden formaler Sprachen und nicht buch-
stabenbezogener Zeichensysteme als Bemühungen, an präbabylonische Wahrheits-
grade heranzureichen. Und die Musurgia ist ein Beispiel dafür, wie vor der Findung 
einer neuen vollkommenen Sprache nur die Vernetzung möglichst vieler natürlicher 
und synthetischer Systeme als Garant dafür empfunden wird, richtige Aussagen zu 
                                                 
251  Vgl. zum Thema der Sprachverwirrung und der Sprachskepsis in der frühen Neuzeit Eco 1993. 
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formulieren und die Fülle des Geschaffenen methodisch-wissenschaftlich einzufan-
gen.252 
Erneut begegnet damit ein typisch lullistisches Thema, das gerade im 17. Jahr-
hundert bis hin zu Leibniz besonders intensiv reflektiert wurde.253 Sowohl die Versu-
che zur Identifikation der adamitischen Ursprache als auch die Konstruktionen einer 
perfekten künstlichen Sprache sind zahllos. Entscheidend ist jedoch, dass Überle-
gungen dieser Art nicht zu trennen sind von dem anderen Hauptcharakteristikum 
lullistischer Wissenschaft, dem universalistisch-enzyklopädischen Ansatz. So soll die 
vollkommene Sprache letztlich der Verfertigung des einen archetypischen Buches 
dienen, das alle schon geschriebenen und noch zu schreibenden in sich enthält. 254 
Denn indem Lull die logischen Begriffe des aristotelischen Organum auf Elemente 
der neuplatonischen ontologischen Hierarchie bezieht,255 gewinnen die logisch-
formalen Gegenstände eine reale Existenz, wird die ursprüngliche Einheit von Signi-
fikant und Signifikat wiederhergestellt, sogar realiter verwirklicht. Ein Zeichensy-
stem, mit dem formal alles sagbar ist, vermag auch die Wirklichkeit komplett zu er-
fassen und stellt damit sowohl das Darstellungsmittel als auch die Erkenntnismetho-
de der Universalwissenschaft dar. Wenn also die Musurgia von Illustrationen sowie 
fremd- und nicht-alphabetischen Zeichensystemen durchdrungen ist, dann betont das 
nur einmal mehr ihren universalwissenschaftlichen Anspruch sowie Kirchers Ver-
such, in diesem einen Werk alles zu sagen, was irgend sagbar ist. 
Denn solch ein kompliziertes und teures Illustrationsprogramm reflektiert alles 
andere als die damalige Norm auf dem Büchermarkt. Nur wenige Druckereien waren 
überhaupt in der Lage, etwas Derartiges umzusetzen, unter ihnen Kirchers Hauptver-
lag in Amsterdam Waesberghe sowie die beiden römischen Verlage der Musurgia, 
Corbeletti und Grignani. Corbeletti war wie Waesberghe auf anspruchsvolle wissen-
schaftliche und literarische Publikationen spezialisiert, während das Haus Grignani 
                                                 
252  Zu einer Anwendung des Sprachproblems auf die Musurgia vgl. auch Heinemann 2005. 
253  Vgl. Leinkauf 2001a, S. 246 zum Sprachproblem im Lullismus, Leinkauf 2001b, S. 278f. zu Kir-
chers Stellung in diesem Zusammenhang. 
254  Leinkauf 2001a, S. 246. 
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zu den Monopolisten im Musikdruck zählte.256 Die Werke mit dergleichen besonde-
ren Ansprüchen haben überdurchschnittlich oft Jesuiten zu Autoren257 oder eben 
Vertreter hermetisch-lullistischer Positionen: Denn während die sonst durchaus als 
Referenzwerke für die Musurgia heranzuziehenden Schriften Mersennes und Keplers 
so gut wie völlig auf Bildbeigaben verzichten, sind die verschiedenen Lieferungen 
von Robert Fludds Utriusque cosmi historia dermaßen reich und aufwendig illus-
triert, dass in England kein geeigneter Verlag dafür gefunden werden konnte.258 
Fludd wandte sich daraufhin an das kontinentale Druckhaus de Bry, das hermetisch-
alchemistisch-rosenkreuzerischen Gedanken nahe stand, zeitgleich etwa auch Micha-
el Maiers alchemistische, Optisches mit Musikalischem verbindende Emblemata-
sammlung Atalanta fugiens herausgab, während Johann Theodor de Bry sogar zwei 
eigene Emblembücher stach. Damit ist einmal mehr die Textoberfläche ein Hinweis 
auf das, was sich unter ihr verbirgt. 
                                                                                                                                          
255  Leinkauf 2001a, S. 245. 
256  Alexitch 1984, S. 185, N. 5. 
257  Von ganz ähnlicher illustrativer Dimension wie die Werke Kirchers sind etwa die Apiaria univer-
sae philosophiae mathematicae (Bologna 1645) des Jesuiten Mario Bettini. 
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Traditionsgemäß passt sich ein Werk, das mit musica gut boethianisch weniger das 
Phänomen als die es bestimmende Disziplin bezeichnet, in einen mathematischen 
Zusammenhang ein. Musik bildet einen Zweig des Quadriviums, welches wiederum 
eine bestimmte didaktische und erkenntnistheoretische Funktion auf dem Weg von 
der Physik zur Philosophie erfüllt. Und so ist denn auch der musicus kein Monomane 
seiner Thematik – Pythagoras, Platon, Ptolemaios und Boethius haben es vorgelebt –, 
und alles, was sich an ihr nicht quantitativ fassen lässt, fällt aus seiner Zuständigkeit 
heraus und muss ihn darum nicht weiter bekümmern. Musikalische Phänomene in-
teressieren nur, sofern sie sich in das Puzzle des philosophischen Curriculums einfü-
gen. 
Im 17. Jahrhundert indes ist der Ort für die wissenschaftliche Auseinanderset-
zung mit Musik nicht mehr so leicht und vor allem eindeutig bestimmbar. In erster 
Linie sind dafür generelle wissenschaftsgeschichtliche Entwicklungen verantwort-
lich: Durch die intensive Auseinandersetzung mit dem Platonismus und vor allem 
dem Neuplatonismus seit dem späten 15. Jahrhundert ist dem bis dahin verbindlichen 
aristotelischen Wissenschaftssystem in vielem eine Alternative erwachsen, was zu 
seiner generellen Anfechtung führte.259 Unterschiede waren gerade auf dem Feld der 
Mathematik evident und potenzierten sich durch ihre quasi-theologische Überhöhung 
bei Proklos oder Jamblich noch zusätzlich. Überdies hatten sich längst neue Fächer 
herausgebildet, der Pool aus Wissensdaten schwoll an, aber das, wofür man sich jetzt 
interessierte, passte nicht mehr in die alten Systeme disziplinärer Ordnung. Man rea-
gierte darauf mit Entwürfen für eine neue Wissenschaftssystematik: Die Enzyklopä-
dien des 16. und 17. Jahrhunderts, genuine Orte für solche Klassifikationen, sind voll 
von vielfach verzweigten, ramistisch anmutenden Disziplinenstemmata höchster 
Komplexität. Das klassische Bündel aus den sieben artes, der aristotelisch unterteil-
ten Philosophie und der Theologie als Königsdisziplin wurde als nicht mehr ausrei-
chend wahrgenommen und allenthalben erweitert und vernetzt. Bemerkenswert dabei 
ist, dass der Zuwachs an Wissen und daraus gebildeten Disziplinen fast ausschließ-
                                                 
259  Vgl. Feingold 2003b, S. 125. 
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lich in dem Bereich der Naturerkenntnis stattfand. Die Physik, bislang im Grunde 
genügsam die antiken Texte wiederkäuend, brach aus den Schreibstuben aus, wurde 
zu einer innovativen Wissenschaft umgeformt und direkt mit den Phänomenen kon-
frontiert. In sie projizierte man die Verheißung von Methoden für und Antworten auf 
die neuen Fragen. Insofern aber das antike Schema keine Systemstelle für eine so ins 
Zentrum gerückte Natur-Wissenschaft bot, ergab sich auch von dieser Seite das 
dringliche Bedürfnis nach Verschiebungen.  
Auf diese allgemeinen Tendenzen reagierte die Musik, insofern sie eine Wis-
senschaft war, aus immanenten Gründen ganz besonders intensiv, erlaubten doch die 
neuen Ordnungskriterien, gerade ihre von der mathematischen Tradition so lange 
ausgeschlossenen Phänomene nun zu einem wissenschaftlichen Thema zu machen. 
Folgerichtig wird etwa die Akustik zu einem der aufstrebendsten Fächer des 
17. Jahrhunderts. Eine Definition als quadriviale Disziplin muss somit spätestens 
jetzt defizient erscheinen. Andererseits nimmt es Wunder, dass diese nicht schon viel 
früher problematisiert wurde, hätte doch quadriviales Denken inmitten einer 
‹Leitkultur› ganz anders gearteter aristotelischer Mathematik eigentlich längst fremd 
wirken müssen. Aber erst im 16. Jahrhundert lassen sich einige wenige Versuche, die 
Musiktheorie in die aristotelischen Begriffe und Vorstellungsmuster zu übersetzen, 
benennen: Einmal in den Schriften des Theologen Johannes Lippius, und zum ande-
ren in Wittenberg im Umfeld der lutherischen Bildungsreform.  260 Zu substanziellen 
Umformungen der traditionellen, platonischen Musiktheorie haben aber beide Unter-
nehmungen nicht geführt. Direkter gegen die Tradition entschied sich indes Gregor 
Reisch, der in seiner Margarita philosophica (Freiburg 1503) zwar grundsätzlich am 
Verbund der artes festhielt, die Musik aber aus dem Quadrivium ins Trivium versetz-
te. 
                                                 
260  Vgl. zu Wittenberg die sonst anfechtbare Studie von Heinz von Loesch 2001, S. 111, und zu Lip-
pius Rivera 1974.  
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Die Frage nach dem Platz der Musik in einem veränderten disziplinären Um-
feld ist in der Frühen Neuzeit also virulent. Aber gibt es überhaupt den einen, einzig 
richtigen Platz? 
 
Die Vorstellung liegt nahe, dass eine Figur vom wissenschaftlichen Charakter Kir-
chers zwar gerade für die Vieldimensionalität der Musik entbrannt war, sich davon 
aber andererseits zu einer Synthese herausgefordert fühlen musste, einer Synthese 
unerhörter Art, wie neben der Tatsache, dass diese musikalische Schrift Kirchers 
keine der üblichen quadrivialen Geschwister hat, bereits der Untertitel vermeldet: 
Eine Verbindung der theoretischen mit der praktischen Musik sei angestrebt, und 
letztere genauso wie erstere wird dabei als scientia bezeichnet, was ein expliziter 
Verstoß gegen die Tradition ist, da beide Bereiche bis dahin von der Dichotomie 
scientia – ars getrennt waren. Die schon erwähnte darauf folgende Auflistung all der 
Disziplinen, die musikalisch untersucht werden sollen, verunklart die hier angenom-
mene Positionierung der Musik innerhalb des Fächergeflechtes weiter und vermittelt 
eher das – sich letzten Endes ja als zutreffend erweisende – Gefühl, die Musik sei 
eine mit anderem Maß zu messende Meta-Wissenschaft. 
 
1 Philosophia naturalis, more geometrico 
Da die Musurgia gewissermaßen von einer argumentativen Dramaturgie vom Ein-
zelnen und leicht zu Begreifenden hin zum Allgemeinen und ontologisch hoch Ste-
henden überformt ist,261 bestimmt Kircher die Musik zu Anfang des Werkes aller-
dings noch auf traditionelle Weise, hebt doch seine erste Aussage über ihren wissen-
schaftlichen Ort auf Folgendes ab: Jede Wissenschaft (facultas) ist auf ein gewisses, 
nur ihr eigenes Objekt bezogen. Im Falle der Mathematik ist das die begrenzte Men-
ge (quantitas terminata), von der es zwei Erscheinungsweisen gibt – diskret und kon-
tinuierlich –, denen jeweils eine Unterart der Mathematik zugeordnet ist – Arithmetik 
                                                 
261  Vgl. dazu auch Kap. IV, 1. 
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und Geometrie. Zudem gibt es auch zwei Betrachtungsweisen der Menge: «absolutè, 
simpliciter & per se» sowie «relatiuè aut in ordine ad aliud».262 Die Beschäftigung 
mit der Menge an sich falle in den Bereich der reinen Mathematik (purae Mathema-
ticae), diejenige mit aufeinander oder etwas anderes bezogenen Mengen gehöre zur 
gemischten Mathematik (mixtae Mathematicae). 
Bis hierhin folgt Kircher in der Sache der für die spekulative Musiktheorie ver-
bindlichen platonischen Tradition, verknüpft diese aber zugleich mit der aristoteli-
schen und für ihn als einem Jesuiten verbindlichen aristotelischen Terminologie. Ge-
rade die Trennung in reine und gemischte Mathematik ist in dieser Tradition von 
entscheidender Bedeutung geworden, da die Mathematik hier nicht wie bei Platon 
generell den Weg zur Metaphysik weist, sondern nur in ihren reinen Formen, also 
mit Arithmetik und Geometrie. Die mixtae oder mediae hingegen, die zwar 
mathematisch wie die beiden relationalen Zweige des platonischen Quadriviums 
gefasst sind, sie aber in der Anzahl übersteigen, weisen zurück auf die Physik, 
besser: die philosophia naturalis, und dienen ihr.263 Da nimmt es nach dem oben 
Angemerkten nicht Wunder, dass gerade sie im 17. Jahrhundert besonders hoch im 
Kurs standen. Die Jesuiten waren daran übrigens nicht ohne Anteil, galten doch ihre 
entsprechenden wissenschaftlichen Beiträge als die qualitätvollsten und 
modernsten.264 Jesuitisch ist auch der Begriff der quantitas terminata, der den 
mathematischen Entitäten neben der ideellen auch eine wirkliche Existenz zuspricht 
und damit eine mathematische Betrachtung stofflicher Phänomene erlaubt.265 
Den Unterschied zwischen Physik und Mathematik bestimmte man am jeweili-
gen Zugang: Jene sucht einen qualitativen Zugang zur stofflichen Welt und den Ur-
sachen ihrer Abläufe, diese wählt hingegen den quantitativen Zugang, verzichtet auf 
die Frage nach den Ursachen und verfügt darum über genau bestimmbare Objekte 
                                                 
262  MU A, S. 45. 
263  Gouk 1999, S. 82f. 
264  Dear 1995, S. 6. 
265  Feldhay 1999, S. 125. 
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und die Fähigkeit zu sicheren und wahren Beweisen.266 Bestand die Beziehung zwi-
schen beiden Disziplinen anfangs darin, dass die Physik als Lieferant von Daten fun-
gierte, deren Auswertung mit den exakten wissenschaftlichen Methoden der Mathe-
matik zu geschehen hatte, wurde ihre Verbindung schließlich so eng, dass sie um 
1618 im Umfeld von Descartes zur so genannten Physicomathematik verschmol-
zen.267 Da diese Konzeption den boomenden, aber methodisch noch immer unter-
entwickelten Naturwissenschaften endlich den nötigen wissenschaftlichen Anspruch 
gewährleistete,268 fand sie rascheste Verbreitung. Kircher etwa bedient sich des Be-
griffs bereits 1631 in seiner Ars Magnesia, um deren wissenschaftliche Methode zu 
beschreiben. Den Kulminationspunkt bildet dann wohl Newtons Formulierung von 
den «mathematical principles of natural philosophy».269 Unter dem Schlagwort more 
mathematico bzw. more geometrico adaptierte man die zuerst von Euklid in seinen 
Elementa auf die Geometrie angewendeten Methoden der Erkenntnisfindung mittels 
eines aus Axiomen, Prämissen, Theoremen und Problemen gebildeten mathemati-
schen Beweises nun für außermathematische Erkenntnisziele.270  
 
Im weiteren Gang der oben referierten Argumentation entwickelt Kircher eine Unter-
scheidung zwischen dem materiellen und dem formalen Objekt einer Wissenschaft. 
Das materielle haben die reinen und gemischten Disziplinen gemeinsam, ihre Diffe-
renz bestehe also in einem je anderen formalen Objekt, das denn auch im engen Sin-
ne der Inhalt der jeweiligen Wissenschaften sei. Wie aus dem Nichts führt er plötz-
lich die Optik ein und teilt ihr das formale Objekt der sichtbaren Li nie zu, darauf 
folgt die Musik, auch sie bislang noch nicht genannt, mit der klingenden Zahl (nume-
rus sonorus). Nachklappend wird dann die Optik der Geometrie beigeordnet, inso-
fern sich beide auf das Objekt der Linie beziehen. Im selben Verhältnis stehen auch 
Arithmetik und Musik zueinander, ihr gemeinsames Objekt ist die Zahl, das die Mu-
                                                 
266  Dear 1995, S. 3. 
267  Dear 1995, S. 171. 
268  Dear 1995, S. 168. 
269  Dear 1995, S. 179. 
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sik unter dem Aspekt des sinnlich Wahrnehmbaren behandelt. Das Sinnliche ist hier 
aber weniger unmittelbar präsent als zuvor bei der Optik, heißt es doch nicht, die 
Zahlen klingen selbst, sondern lediglich, dass sie Verhältnisse von Tönen bezeich-
nen.271 Ein wenig später erfolgt gar eine Unterordnung der Musik auch unter die 
Geometrie, da man ihr Objekt genauso gut als linea sonora definieren könnte, wie 
sowohl das vierte Buch (Geometricus. De divisione Monochordi geometrica) als 
auch die Untersuchungen zum Echo hinlänglich plausibel machen würden.272  
Durch eine getreu boethianische Brille gesehen muss Kircher hier geradezu als 
ein Apostat erscheinen, als ein perfider zudem, da Kapitelüberschrift273 und Argu-
mentationsduktus trotz der aristotelischen Begrifflichkeiten ganz klar auf die Quadri-
viumsbeschreibung in platonischer Tradition rekurrieren. Dort unterbliebe aber der 
Verweis auf die Linie bei der Geometrie, insofern sie sekundär zur magnitudo conti-
nua als eigentlichem Objekt ist. 274 Die abhängigen Disziplinen wären zudem Astro-
nomie statt Optik und definiert durch eine Verhältnisbildung der Mengen bzw. Grö-
ßen, es verböte sich also eine geometrische Tendenz in der Musik. Indem Kircher 
aber später275 diesen Gedanken bis auf Pythagoras zurückführt und somit an die 
höchste antike Autorität bindet, mildert er seine dezidierte Neuigkeit womöglich be-
denklicher Herkunft – war es doch der Protestant und Kopernikaner Kepler, der als 
erster und bis zu Kircher einziger die Musik auf die Füße der Geometrie gestellt hat – 
durch eine scheinbare Altehrwürdigkeit ab. Ein Verweis auf das wahrnehmbare Kor-
relat wäre ebenfalls schlicht ausgeschlossen. Da Kircher jedoch genau hierauf so 
großen Wert zu legen scheint, knüpft er zwar locker an das aristotelische Konzept 
                                                                                                                                          
270  Dickreiter 1973, S. 51. 
271  MU A, S. 46: «At Musica sub alia formalitate [numeros] considerat, quàm Arithmeticam; nimirum 
pro vt sunt sonori, seu pro vt dicunt certas proportiones sonorum.» 
272  MU A, S. 46. 
273  «De obiecto Musicae eiusque subalternatione & quòd Musica sit vera scientia speculatica.» / Über 
das Objekt der Musik und ihre Abhängigkeit und darüber, dass die Musik eine wirkliche spekula-
tive Wissenschaft ist. 
274  Insofern Kircher Mathematik und Geometrie nur noch bedingt über ihre Objekte multitudo bzw. 
magnitudo erfasst, sondern die Unterscheidung Zahl–Linie in den Mittelpunkt rückt, nähert er sich 
auch entscheidend dem modernen Verständnis dieser Disziplinen an. 
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der mathematicae mixtae an, erfüllt aber vor allem das oben beschriebene physikali-
sche Paradigma seiner Zeit. Dieser Abschnitt, der in seinem zutiefst platonischen 
Gewand letztlich eine Herleitung dafür liefert, wie Musik auf die philosophia natura-
lis zielt, liest sich damit beinahe wie ein Manifest der Physicomathematik. 
Doch tritt Kircher an dieser Stelle noch nicht über die Grenzen des Quadrivi-
ums hinaus, garantiert doch einzig eine mathematische Rückbindung platonischer 
Prägung die anagogischen Potenzen, die für Kirchers Musikkonzeption im Zentrum 
stehen. Allerdings begegnet das Quadrivium in gravierend umgeprägter Form: Stan-
den die vier Disziplinen bislang in ausschließlich mathematischer Beziehung zuein-
ander, gliedert Kircher sie nun in zwei hierarchisierte Gruppen. 
Notandum scientias alias esse principales, alias minùs principales. Principales 
dependent à generalibus principijs lumine naturae aut cognitione sensuum notis; 
ex quibus suas conclusiones deducunt. [scientiae subalternantes.] Minùs princi-
pales verò sunt, quae praeter illa principia … assumunt etiam pro suis principijs 
conclusiones iam à scientia Principali demonstratas; [scientiae subalternatae.] 
Tria ad subalternationem … requiruntur. Primò scilicet idem obiectum materia-
le tam subalternati, quàm subalternatae commune; Secundò eadem vtrique, qui-
bus in conclusionibus formandis vtantur, principia communia …; Tertiò vt su-
balternata Obiectum commune consideret vt affectum certà quadam perfectione 
ac formalitate.276 
(Es gibt prinzipielle und weniger prinzipielle Wissenschaften. Die prinzipiellen 
hängen von den allgemeinen Prinzipien ab, die uns a priori oder durch die 
Wahrnehmung bekannt sind; daraus deduzieren sie ihre Schlussfolgerungen. 
Die weniger prinzipiellen aber verwenden als Prinzipien daneben auch die 
Schlussfolgerungen der prinzipiellen Wissenschaften. Drei Kriterien müssen für 
eine Subalternation erfüllt sein: 1.) Die subalternierende und subalternierte Dis-
ziplin haben ein gemeinsames materiales Objekt. 2.) Beide benutzen zur 
Schlussfolgerung dieselben Prinzipien. 3.) Die subalternierte Disziplin behan-
delt ihr gemeinsames Objekt, insofern es in einer bestimmten Aktualisierung 
und Vergegenständlichung erscheint.) 
Diese allgemeine Bestimmung ist selbstverständlich auf den Anwendungsfall des 
Quadriviums hin entworfen: Arithmetik und Geometrie nehmen darin die Stelle der 
                                                                                                                                          
275  MU A, S. 551. Auf S. 439 formuliert er denselben Gedanken noch einmal, nun in Form eines der 
Instrumentenlehre vorausgehenden Theorems. 
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primären Disziplinen ein, Musik und Optik die der untergeordneten. Auch dies re-
flektiert wieder aristotelische Termi nologie, weicht indes in der Ausführung erneut 
entschieden vom Tradierten ab. So konstituieren sich die scientiae principales in 
diesem jetzt erkenntnistheoretisch statt mathematisch grundierten Beschreibungsver-
such durch die Instanzen, mittels deren sie ihre Erkenntnisse gewinnen: Apriorische, 
das heißt intellektuell-intuitive277 Erkenntnis steht hier neben der Sinneswahrneh-
mung, die nun also sogar zu einem Schlüsselkriterium der mathematicae purae erho-
ben wird. Beide haben direkten Zugang zu ihren Gegenständen und ermöglichen 
damit ein deduktives Schlussfolgern, das methodisch immer höher stand als die In-
duktion. Vordergründig fußt auch diese Aussage auf dem Aristotelismus: Doch gilt 
die Unfehlbarkeit der Wahrnehmung dort ausschließlich für die den Sinnen jeweils 
spezifischen Objekte (Farben, Töne).278 Die Verknüpfung dieser Wahrnehmungsda-
ten mit Begriffen, also etwa die Deutung eines Farbkomplexes als bestimmter Ge-
gen-stand ist bereits ein Verstandesakt. Auf wirkliche Gegenstände bezieht sich die 
Wahrnehmung folglich nur noch akzidentell und daher ohne Gewähr für Richtig-
keit.279 Die intuitive, ebenfalls immer wahre Erkenntnis des Intellekts hingegen rich-
tet sich auf das Intelligible, platonisch gesprochen die Ideen, insofern sie noch nicht 
zusammengesetzt sind.280 Wenn beide Vermögen sich im Hinblick auf die Wahrhaf-
tigkeit ihrer Aussagen auch ähneln, wäre doch nach Aristoteles die Gleichwertigkeit, 
die Kircher ihnen als den fundamentalen Erkenntniszugängen in der Wissenschaft 
zuspricht, keineswegs gerechtfertigt.  
Das ist wissenschaftsgeschichtlich von erheblicher Brisanz, besteht doch einer 
der wesentlichen Brüche durch die Neuzeit eben darin, der Sinneswahrnehmung das 
                                                                                                                                          
276  MU A, S. 46. 
277  Dass Kircher hier mit seiner Formulierung lumen naturale die intuitive Intellekterkenntnis, wie sie 
von Aristoteles definiert wurde, meint, und nicht die diskursive Vernunfterkenntnis, scheint aus 
dem Zusammenhang und der weiter unten behandelten bidlichen Umsetzung evident, steht aber 
quer zur Majorität der zeitgenössischen Belege (etwa bei Descartes). 
278  DeA B 6 (418 a6–16). 
279  DeA B 6 (418 a20–23). 
280  DeA G 6 (430 a1–3). 
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intuitive Erfassen des Gegenstandes in seiner Gesamtheit zuzusprechen.281 Die Auf-
gabe des Verstandes ist es dann nur noch, die synthetisch aufgenommenen Eigen-
schaften des Objektes zu analysieren, auf den Begriff zu bringen und somit in das 
Bewusstsein des Menschen zu überführen. Entscheidend ist aber, dass beim Denken 
nichts mehr hinzugefügt wird.282 Es drängt sich an dieser Stelle als nicht unwahr-
scheinlich auf, dass Kircher von einem solchen Konzept ausgeht und sich implizit, 
aber folgenreich von der Tradition abgrenzt. Außer dem vorgeführten Textzeugnis 
legen das auch die hohe Position von Auge und Ohr auf dem Titelblatt der Ars ma-
gna sciendi (Abb. 4) oder die Aufnahme des sensus unter die Erkenntniszugänge in 
der Ars magna lucis et umbrae (Abb. 2) nahe. Beide Male ist die Sinneswahrneh-
mung zwar den intellektuellen oder enthusiastischen Möglichkeiten untergeordnet, 
wird aber doch als prominente Evidenz dargestellt.  
Oberflächlich scheint Kircher hier durch Zeugnisse aus der mittelalterlichen 
Tradition geschützt. 
Cum duo sint sensus praecipue scientiae servientes, visus enim et auditus. … 
Servit magis visus scientiae habitae per inventionem: videntes enim homines re-
rum effectus et admirantes philosophari ceperunt. … Sensus autem auditus am-
plius deservit scientiae per doctrinam ab alio acquisitae; per illum enim minus 
intelligens, quod per se non capit, audiens, ab alio exponente sibi capit et adis-
cit.283 
(Zwei Sinne nutzen der Wissenschaft besonders, das Sehen und das Hören. In-
sofern es Erkenntnisse generiert, nutzt das Sehen der aktiven Wissenschaft 
mehr. Denn wenn die Menschen die Effekte der Dinge sehen und bewundern, 
haben sie schon zu philosophieren begonnen. Das Hören indes dient eher der 
durch Lehre von einem anderen übernommenen Wissenschaft. Ein weniger 
Verständiger, der das, was er von alleine nicht versteht, hört, übernimmt das 
von einem anderen Ausgeführte für sich und schreitet dadurch im Lernen fort.) 
Aber diese für das scholastische Denken sehr typischen Erläuterungen von Jacobus 
von Lüttich beziehen sich auf einen äußerst beschränkten Nutzen der Sinne, in erster 
                                                 
281  Schmitt 1998, S. 9. 
282  Vgl. Schmitt 2003, S 32. 
283  Jacobus von Lüttich cap. VII (S. 27f.). 
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Linie für das Lernen. Die Abhängigkeit ganzer, gar universalistisch angelegter Wis-
senschaftsentwürfe ist daraus beileibe nicht ableitbar. Doch gerät Kircher hier erneut 
in recht überraschende Nähe zu Francis Bacon, der folgende Verquickung der artes 
mit der Physik vornahm: 
[The arts] which relate to sight and hearing we accounted the most liberal; for 
as these two senses are the purest and most chaste; the sciences which belong to 
them we call the most learned, both being waited upon by the mathematics. 284 
Wie Bacon wertet Kircher die Wahrnehmung mithin entschieden auf und bindet sie 
dazu in das quadriviale Konzept ein. Er implantiert eine klar auf die Naturwissen-
schaften bezogene Erkenntnismethode in den Disziplinenverbund höchster wissen-
schaftlicher Autorität und lenkt diese somit ab auf materielle Objekte. Eine entschei-
dende Rolle teilt er dabei den beiden Hauptsinnen Sehen und Hören zu: Das Sehen 
bricht in die geometrische Sphäre ein und bestimmt deren subalternierten Exponen-
ten, der klassischerweise die Astronomie wäre, in diesem Zusammenhang nun aber 
völlig nachvollziehbar durch die Optik ersetzt wird. Das Hören indes wird an die 
Musik angeschlossen, die damit in die Nähe der Akustik rückt.285  
Diese beiden subalternierten Wissenschaften beschreibt Kircher wie folgt: Sie 
greifen auf die Prämissen der ihnen vorausgehenden zurück, verwenden somit 
Schlussfolgerungen wie apriorische Prinzipien und stehen deshalb in keinem episte-
mologisch-umittelbaren Verhältnis zu ihren Gegenständen mehr. Ihre Erkenntnisse 
sind induzierend gewonnen. Dem entspricht, dass sie nicht die Dinge an sich, näm-
lich die Ideen in ihrer Potenz betrachten, sondern deren aktualisierte Ausfaltungen, 
mithin Wahrnehmbares. Und hier reiht sich auch ein, weshalb Kirchers Werke zur 
Optik und Akustik nicht «Scientia magna» sondern «Ars magna» überschrieben sind: 
Der Bezug auf wahrnehmbare Dinge macht sie mit Notwendigkeit anwendungsfähig, 
                                                 
284  Bacon 1605, S. 369. 
285  Diese Assoziation provoziert Kircher selbst, wenn er im ersten Vorwort die Musurgia als Gegen-
stück der Ars magna lucis et umbrae einführt und von der «Acusticen visus Sociam» (Akustik als 
Gefährtin [der Wissenschaft] des Gesichtssinns) spricht. MU A, S. [XVII]. 
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operabel. Und dies stellt ja auch das genuine Verständnis von ars dar: eine auf ratio-
nalisierten Regeln beruhende Fähigkeit, etwas hervorzubringen. 
Das mehr als tausendjährige quadriviale Schrifttum erscheint bei Kircher also 
merklich verwandelt: Zwar wird die Musik weiterhin in einen mathematischen Rah-
men gespannt, doch ist dieser aus Platonischem und Aristotelischem amalgamiert. 
Und was für Boethius die vierteilig angelegten Institutiones mathematicae waren, 
bündelt sich nun in der Ars magna lucis et umbrae und der Ars magna consoni et 
dissoni, in Optik und Akustik.286 Kirchers Interesse richtet sich vor allem auf die 
subalternierten und am sinnlich Erfassbaren ausgerichteten Disziplinen, gewähren 
doch sie einen methodisch abgesicherten Zugang zu der mit so vielen Fragezeichen 
versehenen Fülle des Geschaffenen. Zwar dienen die Arithmetik und die Geometrie 
noch als die Anker in der Transzendenz und garantieren Wahrhaftigkeit, Bücher 
schreibt er aber über ihre auf die philosophia naturalis ausgerichteten Korrelate. 
Diese inhaltliche Konzentration auf die scientiae mediae genauso wie die 
Techniken ihrer Autorisierung287 spiegeln allgemeine Tendenzen der Zeit wider, 
schließen aber vor allem an jesuitische Versuche an, die Mathematik neu zu bestim-
men. Dieser war nicht zuletzt durch den persönlichen Einsatz des ersten bedeutenden 
Mathematikers am Collegium Romanum, Christoph Clavius (1538–1612), von Be-
ginn an eine besondere Rolle im Curriculum der jesuitischen Lehranstalten sowie bei 
den gegenreformatorischen Bestrebungen der Societas zugesprochen worden. 288 In-
haltlich nahm sie die von Proklos in Anlehnung an Aristoteles vorgenommene Tei-
lung in zwei reine (Arithmetik, Geometrie) und etliche gemischte Disziplinen auf 
                                                 
286  Dass beide tatsächlich als genuin mathematische Schriften gelten müssen, beweist ein entspre-
chender Eintrag in einer Bibliographie des jesuitischen Schrifttums aus dem 17. Jahrhundert. Im 
selben Zusammenhang wird auch die Ars magna sciendi erwähnt. Vgl. Ribadeira/Alegam-
be/Sotuello 1676, S. 916. 
287  Ähnlich wie Kircher, wenn er in einem klar traditionellen Argumentationszusammenhang im 
Grunde neue Konzepte entwickelt, handelte etwa auch Giuseppe Blancanus S.J. (1566–1624), der 
sich in seinem Aristoteles-Kommentar, den Aristotelis loca mathematica ex uniuersis ipsius operi-
bus collecta, & explicata (Bologna 1615) immer wieder zustimmend zu Galilei, Tycho Brahe und 
Kepler äußerte, was ein Gutachten der Zensur allerdings harsch moniert. Vgl. I-Rarsi Ms. Rom. 
662, S. 162. 
288  Dear 1995, S. 166 und Gorman 1998, S. 16 und 21. 
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(zum Beispiel Astrologie, Perspektivik, Geodäsie, Musik, praktische Arithmetik, 
Mechanik, Fortifikation, Medizin und Geschichte).289 Folgenreiche Veränderungen 
am bisherigen Konzept unternahm 1635 Paul Guldin (1577–1643) in seinen Centro-
baryea (Liber I, Wien 1635), der in ihr drei reine (Arithmetik, Geometrie, Alge-
bra290) von vier gemischten Disziplinen (Optik, Statik, Musik, Kosmographie) unter-
schied, die alle sowohl theoretisch als auch praktisch zu behandeln seien. Die alte 
Unterscheidung zwischen distinkten und kontinuierlichen Quantitäten hob er auf.291 
Kircher scheint sich in vielem daran orientiert zu haben: Auch bei ihm ist die Diffe-
renz zwischen magnitudo und multitudo im Grunde bedeutungslos geworden; er 
übernimmt die Optik, arbeitet später auch über kosmographische Fragen, und der 
Plan zu einer mit Optik und Musik parallelen Statik ist oben erwähnt worden. Auch 
Kirchers Impetus, Theorie und Praxis in einem Werk verbinden zu wollen, scheint 
hier eine Quelle zu haben. 
Die Betonung einer praktischen Komponente in der Mathematik, also ihrer 
Applizierbarkeit, ist eine ganz wesentliche Signatur der Wissenschaftlichkeit unter 
Jesuiten.292 Ein Großteil ihrer nichttheologischen Schriften, vor allem sofern sie nicht 
ausschließlich für den Lehrbetrieb konzipiert sind, setzt sich mit den gemischten ma-
thematischen Disziplinen auseinander und bevorzugt dabei Optik, Magnetik und As-
tronomie, doch gehören auch die proklischen Derivate weiterhin dazu. All das sind 
Disziplinen, die als artes auch in Robert Fludds Historia behandelt werden, in Al-
steds Encyclopaedia erscheinen und durch Kircher wenigstens in seinen mathemati-
schen Maschinen (dem organum mathematicum sowie der specula melitensis) Be-
rücksichtigung finden. Hier berührt sich also die jesuitische Tätigkeit eng mit den 
Themen der Respublica litterarum und beweist damit einmal mehr ihre absichtsvoll 
allgemeine Relevanz. 
                                                 
289  Feldhay 1999, S. 110. 
290  Dieser Zweig der Mathematik ist nicht aus dem antiken Schrifttum, sondern von den Arabern 
übernommen. 
291  Feldhay 1999, S. 119. 
292 Gorman 1998, S. 94. 
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Zur Musik lag übrigens um 1650 erst ein eigenes Werk aus der Feder eines Je-
suiten vor, der Traité de la musique theorique et pratique (Paris 1639) von Antoine 
Parran (1587–1650).293 Die Autoren der Societas widmeten sich ihr sonst lediglich 
summarisch und in einem größeren Zusammenhang. Stellvertretend seien der Cursus 
philosophicus (Antwerpen 1632) von Rodericus de Arriaga (1592–1667) und De 
mathematicis disciplinis libri duodecim (Antwerpen 1635) von Hugo Sempilius 
(1589/1596–1654) genannt, da beide den in der Musurgia selbst nie explizit genann-
ten Begriff der «Physicomathematik» bereits in den 1630er Jahren auf die Musik 
anwenden.294 Kircher war somit frei in der Gestaltung eines «Archetyps»295 und 
musste sich nicht der Konkurrenz namhafter Vorgänger stellen, wie es für die Ars 
magna lucis et umbrae unumgänglich war, da schon bedeutende Optiken von Fran-
ciscus Aguilonius296 (1566–1617) und vor allem Christoph Scheiner297 (1575–1650) 
vorlagen. Eine gewisse Freiheit gewährte ihm auch die Tatsache, dass in der aristote-
lischen Tradition Musikmonographien nie eine Rolle gespielt hatten, während die 
klassische platonische Einbettung der Musiktheorie für ihn wenigstens im Hinblick 
auf die Zensur keine Richtschnur darstellen musste. Sein Vorhaben entwickelte sich 
also gewissermaßen in einem ideologisch völlig neutralen Niemandsland, in dem er 
als nur seinen eigenen Ideen verpflichteter Kultivator tätig werden konnte. Gegen 
nicht vorhandene Konventionen lässt sich schließlich nicht verstoßen. 
Erwähnenswert ist noch ein verwandtes Projekt eines böhmischen Mitbruders. 
Dieser Georg Behm (1621–1666) gab ebenfalls 1650 in Prag ein Werk mit dem Titel 
Propositiones Mathematico-Musurgicae quae facilius fiunt per Musurgiam Sympho-
                                                 
293  Dieser französische Jesuit stand in brieflichem Kontakt zu Mersenne, war neben seiner Tätigkeit 
als Theoretiker auch als Komponist tätig, und verbindet in seiner erwähnten Schrift Kontrapunkt-
lehren mit einem musikhistorischen Bewusstsein und dem Interesse für die soziale und ästhetische 
Funktionalität von Musik. Ähnlichkeiten zur Musurgia sind damit durchaus vorhanden, wenn-
gleich Kircher Parran nirgends erwähnt 
294  Arriaga 1632, S. 44, und Sempilius 1635, S. 107. 
295  MU A, S. 47: «Sonorum harmonicorum … perfect[a] scienti[a], cuius in hàc Musurgià vniuersali 
…archetypon quoddam ponimus.» / Die vollkommene Wissenschaft von den musikalischen Klän-
gen, von der ich in der vorliegenden Musurgia universalis … eine Art Archetyp vorlegen will. 
296  Opticorum libri sex. Philosophiis iuxtà ac Mathematicis utiles.  Antwerpen 1613. 
297  Oculus. Weinbrücke 1619. 
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niurgicam Kircheri in den Druck, mit dem er offensichtlich auf Kirchers innovative 
Hilfsmethoden zum Komponieren Bezug nahm und in dem er den am Ende von 
Buch VIII vorgestellten musurgischen Abakus erweiterte.298 Es muss zwischen bei-
den Autoren also ein direkter oder indirekter Austausch bestanden haben, für den 
sich aber im Briefwechsel kein Zeugnis finden lässt. Und das Werk von Behm 
scheint nirgends mehr nachweisbar. Zwischen 1657 und 1660 folgten noch eine Op-
tik, Propositionen zur Statik und Geometrie, sowie eine praktische Arithmetik. Auch 
diese ‹Pentalogie› also lässt ein Schwanken zwischen aristotelischer und platonischer 
Mathematik beobachten, vor allem aber die vergleichbare Tendenz, die unteren zwei 
Teile des Quadriviums um die Statik zu erweitern und damit die biblische Aussage 
zur Mathematizität der Welt (pondus, numerus und mensura) als Ordnungskriterium 
auf die antike Tradition anzuwenden. 
Noch ein weiteres jesuitisches Werk zur Musik entstand im 17. Jahrhundert, 
die Ars et praxis musicae (Vilna 1669) von Sigismund Lauxmin. Damit explizieren 
folglich alle Exponenten dieser so mageren musiktheoretischen Tradition der Gesell-
schaft Jesu eine Gegenüberstellung von Theorie und Praxis bereits im Titel. Dass es 
sich dabei erneut um einen typischen jesuitischen Habitus handelte, bestätigt das 
Zeugnis eines Außenstehenden. John Donne bescheinigt in seiner Jesuiten-
Monographie von 1611 den Brüdern des Ignatius: «Jesuits never content themselfes 
with theory, but straight proceed to praxis.»299 
Wissenserwerb – experientia vs. experimentum 
Im frühen 17. Jahrhundert lautete das Gebot der Stunde für jemanden, der sich 
auf aktuellem Niveau mit denjenigen mathematischen Wissenschaften, die klar 
ins Physikalische tendierten, auseinandersetzen wollte: Experimentiere. Hier-
von schlossen sich auch die Jesuiten nicht aus, ja, zwischen 1630 und 1680 
geboten sie gar über einen eigenen Stil experimenteller Naturphilosophie.300 
                                                 
298  Vgl. Chierotti 1990, Kap. 3,2. 
299  Donne 1611, S. 24. 
300  Feldhay 1999, S. 111. 
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(Natur)-Wissenschaft kann grundsätzlich auf zweierlei zielen: das Feststel-
len von Sachverhalten und deren kausale Erklärung. Daraus ergeben sich wie-
derum zwei Möglichkeiten, nämlich die Ableitung von Prognosen über den Aus-
gang bestimmter natürlicher Vorgänge oder ein zweckbestimmter manipulie-
render Eingriff in die Natur. Dazwischen gähnt die Kluft zwischen ‹langem Mit-
telalter› und Neuzeit. Und deren Entstehungsprozesse sind auch der Grund für 
die Falten im wissenschaftlichen Charakterbild des 17. Jahrhunderts, die vor al-
lem mit der Abarbeitung am aristotelischen Wissenschaftskonzept einhergehen. 
Bislang Selbstverständliches wird infrage gestellt, Begriffsinhalte werden umge-
kehrt. Am Ende überschreitet die ‹moderne› Wissenschaft auf ihren zwei Bei-
nen Empirie und Mathematisierung die Schwelle zu einer neuen Epoche.301  
Die Stationen auf diesem Weg betreffen gerade die wichtigsten wissen-
schaftlichen Kategorien und die experimentierende Methodik. So ändert sich 
etwa der Status einer Evidenz, also eines beobachtbaren Sachverhalts, völlig. 
Laut Aristoteles gelten Wahrnehmungsdaten – die immer nur etwas Einzelnes 
erfassen, während sich die Wissenschaft mit dem Allgemeinen beschäftigt302 –  
erst dann als weitest gehend wahr, wenn sie Inhalt zahlloser wiederholter All-
tagserfahrungen sind,303 die sowohl ohne ein spezielles Erkenntnisinteresse als 
auch ohne einen manipulativen Eingriff in die natürlichen Vorgänge geschehen. 
Sie müssen von allen Menschen ohne Unterschied gemacht werden können 
und stellen nur insofern Ausgangspunkte wissenschaftlichen Tätigwerdens dar, 
als sie Auskunft darüber geben, wie bestimmte Vorgänge in der Natur norma-
lerweise ablaufen.304 Peter Dear gelang der Nachweis, dass diese Kriterien 
noch bis mindestens zur Mitte des 17. Jahrhunderts ihre Gültigkeit bewahrten. 
Erstaunlich ist dabei, daß sie – sicherlich als eine Legitimierungsstrategie – ge-
rade auch auf die im Entstehen begriffene empirische Methode angewendet 
wurden, die ihre Anforderungen doch eigentlich klar zu unterlaufen scheint: Ex-
perimente, wie sie etwa Galilei an schiefen Ebenen durchführte, werden zu all-
gemein gültiger Aussagekraft durch einen Beschreibungsmodus erhoben, der 
auf die eben benannten aristotelischen Kriterien rekurriert.305 Meist steht dabei 
die Beteuerung ungezählter Wiederholungen im Mittelpunkt, während auf De-
                                                 
301  Vgl. Feingold 2003b, S. 125. 
302  AnPost I, 31 (87b 37ff.). 
303  AnPost I, 31 (88a 2–5). 
304  Dear 1995, S. 4 und 21. 
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tails von Ort, Zeit und genauer Versuchsanordnung bewusst verzichtet wird.306 
Das Kriterium der allen zugänglichen Alltagserfahrung kann notfalls unterlaufen 
werden durch die Erwähnung glaubwürdiger Zeugen.307 Verschriftlichungsfor-
men, die das Experiment entweder als ‹Bauanleitung› zum eigenen Nachvoll-
zug samt integrierter Ergebnisvorhersage präsentieren oder es in die etablierte 
Form des problema kleiden, sind weitere Mechnismen, singuläre Experimente 
in den Status von evidenten Erfahrungstatsachen zu versetzen.308 Hier wird die 
Skepsis gegenüber dem Einmaligen, dem miraculum, gar monstrum ohne wis-
senschaftlichen Aussagewert309 noch als eine der Rahmenbedingung für Wis-
senschaft akzeptiert. 
Wieder einmal ist es Bacon, der als erster aus dieser Tradition ausbricht. 
Für ihn werden gerade die singulären Abweichungen, «errores scilicet naturae, 
et vaga, ac monstra, ubi natura declinat et deflectit a cursu ordinario»,310 zu be-
sonders aussagefähigen Details. Ihren Nutzen beschreibt er in der Befreiung 
des Verstandes von der Gewohnheit: Das Ungewohnte, Erstaunliche führe zu 
einer vehementeren Ursachensuche, aus der sich schließlich ein vertieftes Na-
turverständnis ergebe.311 Damit ist das singuläre monstrum wissenschaftlich 
sanktioniert, ja, gar auf den erkenntnistheoretisch vordersten Posten gerückt. 
Andernorts stellt er einen direkten Bezug zum Experiment her: 
Sensus enim per se res infirma est et aberrans; neque organa ad am-
plificandos sensus aut acuendos multum valent; sed omnis verior in-
terpretatio naturae conficitur per instantias, et experimenta idonea et 
apposita; ubi sensus de experimentum tantum, experimentum de natu-
ra et re ipsa judicat.312 
(Sinnliche Wahrnehmung an sich ist ein schwaches und zum Irrtum 
neigendes Ding. Und auch die Instrumente zur Erweiterung oder 
Schärfung der Sinne taugen nicht viel. Sondern jedes richtigere Natur-
verständnis ergibt sich aus singulären Abweichungen sowie geeigne-
ten und passenden Experimenten: Dort urteilt die Wahrnehmung nur 
über das Experiment, das Experiment nur über die Sache selbst.) 
                                                                                                                                          
305  Dear 1995. 
306  Dear 1995, S. 125. 
307  Dear 1995, S. 133. 
308  Dear 1995, S. 59. 
309  Dear 1995, S. 14 und 20. 
310  Bacon 1620, S. 282 («Gleichsam Irrtümer der Natur, abweichend und monströs, in denen die Na-
tur ihren gewohnten Kurs verlässt.»). 
311  Bacon 1620, S. 282. 
312  Bacon 1620, S. 168. 
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Der wissenschaftlich einst wertlose Einzelfall, gar noch der intentionale Eingriff 
in die Natur werden nun zu Garanten wahrer Aussagen. Die experientia ordina-
ta, «die methodisch geleitete Beobachtung»,313 erlaubt den Zugriff auf das Ding 
selbst. Und die interpretatio muss man wohl dahin gehend verstehen, dass hier 
nicht nur Sachverhalte konstatiert, sondern gar ihre Ursachen erkannt wer-
den.314 Deutlicher kann die Absage an den Aristotelismus, für den es keinen 
Wissenserwerb und somit keine Ursachenerkenntnis rein aus der Sinneswahr-
nehmung gab,315 wohl nicht sein. 
Diese beinahe dramatisch zu nennende epistemologische Befrachtung der 
Wahrnehmung zulasten des begrifflichen Denkens ist eine der unwiderruflichen 
Abgrenzungen gegenüber der antik-mittelalterlichen Tradition. Ihre Wurzeln rei-
chen ironischerweise bis zur Aristoteles-Kommentierung von Duns Scotus zu-
rück, wie es generell überwiegend Franziskaner waren, die seit dem 14. Jahr-
hundert das ganz Andere zu denken begannen; ihren Höhepunkt bildet schließ-
lich Kants Kritik der reinen Vernunft.316 In enger Verbindung mit diesen Prozes-
sen stand die Aufwertung des Experimentes zu einem genuinen Werkzeug der 
Naturerkenntnis. Vermehrt werden nun Ort, Zeit und Versuchsablauf nebst etli-
chen Nebenumständen genau mitgeteilt. Manipulation des normalen Naturge-
schehens mittels komplizierter Apparate sowie ein vorformuliertes dezidiertes 
Erkenntnisinteresse rücken solche Unternehmungen des späteren 17. Jahrhun-
derts weiter von der älteren Praxis ab. Das Experiment gewinnt einen deutli-
chen ‹Event-Charakter›, die Einmaligkeit ist ihrer Defizienz enthoben.317 Vorbe-
reitet durch einen von der Teleologie zur Nutzbarmachung der Welt verschobe-
nen Betrachtungswinkel rückt die Gesetzmäßigkeit und Regelhaftigkeit der Na-
tur in den Mittelpunkt. Mithin kann von nun an die Allgemeingültigkeit der sich 
aus einem einmaligen Experiment ergebenden Folgen ohne Bedenken voraus-
gesetzt werden.318 
Diese neue Konzeption verwandelt zugleich auch den Nutzwert von Expe-
rimenten: Während sie bislang lediglich Deduktionen aus Prämissen illustrier-
ten, entscheiden sie nun über Wahrheit oder Falschheit der Prämis-
                                                 
313  Schmitt 2003, S. 314. 
314  So deutet auch Schmitt 2003, S. 314, Bacons Intention. 
315  An Post I, 31 (87b 34–37 und 88a 5ff.). 
316  Vgl. Schmitt 1998. 
317  Dear 1995, S. 4 und 21. 
318  Dear 1995, S. 158. 
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sen/Hypothesen bzw. sollen ihre Formulierung erst ermöglichen.319 Damit ist 
überdies ein klarer Methodenwechsel von der Deduktion hin zur Induktion be-
zeichnet. Dessen problematische Hypothek trieb später etwa Hume in seiner  
Enquiry Concerning Human Understanding (London 1758) so verzweifelt um.  
 
In demselben Maße, wie sich das Experimentieren als eine anerkannte wissen-
schaftliche Methode zur Evidenzvermehrung durchsetzt, wird der bisherige 
Hauptpfeiler der Wissensdaten unterhöhlt: das Zitieren einer Autorität. Dabei ist 
das Sich-Berufen auf Autoritäten eine alte und vor allem im christlichen Schrift-
tum hoch anerkannte Praxis. Umso erstaunlicher mutet das geradezu bilder-
stürmerische Gebaren eines Kircher in diesem Punkt an, mit dem er nicht un-
wesentlich vom generellen Duktus der Jesuiten abweicht, sich damit aber im 
Umkehrzug den Methoden seiner konfessionell nicht so strikt gebundenen Zei t-
genossen anähnelt.320 Denn an zahllosen Stellen lehnt er das Zeugnis von Au-
toritäten bis hin zu Diskussionsergebnissen ganzer Epochen rundweg ab. Auto-
ritäten seiner Akzeptanz sind meist Zeitgenossen, in jedem Falle Kirchenmän-
ner, die ihre Aussagen selbst wieder empirisch gewonnen haben. Die Übermitt-
lung an Kircher dann muss direkt und ohne Zwischenschritte erfolgt sein. Ein 
ohne Probleme auch auf die vielen Experimente im engeren Sinne übertragba-
res Beispiel dafür möge die reizende Geschichte vom amerikanischen Faultier 
bieten.321  
Als seine Quelle nennt Kircher gleich zu Beginn Pater Johannes Torus,322 
Prokurator der Ordensprovinz Novum Regnum in Südamerika, die das heutige 
Kolumbien und Teile Venezuelas umfasste. Dieser ist nicht nur im Besitz einiger 
solcher Tiere, sondern hat an ihnen auch genugsam Experimente durchgeführt, 
um ihre Eigentümlichkeiten zu ergründen. Zur Rechtfertigung des Namens pigri-
tia, eben Faultier, wird etwa angeführt, es sei von einer derart phlegmatischen 
                                                 
319  Dear 1995, S. 45. 
320  So fordert etwa Daniel Gregor Morhof, der sich in seinem berühmten Polyhistor (Lübeck 1682) an 
das baconsche Wissenschaftsmodell anlehnt, einen grundsätzlichen, wenn auch nicht übertriebe-
nen Zweifel an der autoritären Überlieferung. Bauer 2000, S. 194. 
321  MU A, S. 26f. 
322  Juan de Toro (1597–1654) war zuerst missionarisch tätig, dann Lehrer für Philosophie, Theologie 
und die Heilige Schrift, seit 1642 Vizerektor des Collegiums in Cartagena. Im selben Jahr wurde 
er auch zum Prokurator ernannt. 1645/46 nahm er an der Generalkongregation in Rom Teil, auf 
der Vincenzo Caraffa zum neuen General gewählt wurde. (Pacheco 1959, S. 569f.) Zu diesem 
Zeitpunkt dürfte also die Begegnung mit Kircher stattgefunden haben. 
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Konstitution, dass selbst eine fünfzehntägige Quälerei durch spitze Gegenstän-
de es kaum einmal zu einer Bewegung gereizt hätte. Die weiteren Aussagen 
zur Lebensweise werden dann wie allgemein anerkannte, wahre Sachaussagen 
aneinandergereiht. Zur Bekräftigung folgt aber noch einmal die Berufung auf 
den «paulò ante citatus Pater» und seine Beobachtungen: Ort des Geschehens 
ist das Jesuitencollegium in Carthago (Cartagena). Mehrere ‹Versuchsanord-
nungen› werden beschrieben: Zuerst habe man dem Tier einen langen Stock 
hingelegt, den es bald fest ergriffen habe und lange nicht mehr losließ. Damit ist 
die allgemeine Aussage, ein Faultier habe ungeheure Kraft in seinen Krallen, 
nachgewiesen. Anschließend habe man es an einer Stange zwischen zwei Bal-
ken hängend eingesperrt und beobachtet, wie es dort vierzig Tage ohne Futter, 
Trinken oder Schlaf zugebracht habe – Faultiere können also tatsächlich eine 
sehr lange Zeit ohne die Erfüllung der zentralsten Lebensbedürfnisse auskom-
men, insinuiert diese Aussage –, die Augen dabei immerzu fest und mit dem 
Mitleid erweckendsten Ausdruck auf seine Bewacher gerichtet, bis diese in Trä-
nen ausbrachen. Damit stellt sich auch die Behauptung, ein Faultier verteidige 
sich gegen angreifende Menschen mit einem zu Tränen rührenden Blick, als 
ganz offenbar zutreffend heraus (und die kleine beigefügte Zeichnung macht 
das ebenfalls plausibel). Schließlich habe man das Faultier dann befreit und ei-
nem Hund vorgeworfen. Doch überraschenderweise habe es mit seinen starken 
Krallen den Feind ergriffen und hielt in bereits genugsam unter Beweis gestell-
ter Faultiergeduld vier Tage lang festgehalten, bis der «miser canis» verhungert 
war. Es bestätigt sich zu guter Letzt also auch die Aussage, die starken Krallen 
dienten der Verteidigung gegen tierische Gefahr. «Haec ex ore dicti Patris.» 323 
Der Pater fungiert in dieser Geschichte erkennbar als Autorität im ‹moder-
nisierten› Sinne: Zuerst ist er ein Mitbruder, was ihn per se glaubwürdig macht. 
Diesen Kredit erhöht noch seine herausragende Position als Leiter einer Or-
densprovinz. Und Kircher hat die von ihm referierten Sachverhalte jüngst erst 
(damit wird auch die Fehlerquelle einer sich mit der Zeit trübenden Erinnerung 
ausgeschlossen) von ihm persönlich erfahren, nachdem Pater Torus die durch 
Orts-, Zeitdauern- und Hilfsmittelangaben aufgewerteten Experimente zu ihrer 
Bestätigung ausgeführt hatte. Diese Experimente nun sind aber noch klar ari-
stotelisch motiviert, prüfen sie doch lediglich Erfahrungstatsachen nach, suchen 
also das gewöhnliche Verhalten des Faultiers zu ergründen. Manipulationen 
                                                 
323  Vgl. MU A, S. 26f. 
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gegen die Natur finden nicht statt. Man kann sich etwa gut vorstellen, wie Ein-
heimische dem neugierigen Pater wundersame Geschichten von einem komi-
schen kleinen Tier erzählten, die er daraufhin zu verifizieren beschloss. 
 
Experimente dieser Art sind Alltag unter den Jesuiten. Daher ist das Experi-
ment, und zwar das selbst durchgeführte, auch der feste Sockel von Kirchers 
Lehren. Er wiederholt sogar jedes von anderer Seite beschriebene (und davon 
hält ihn auch sein Respekt vor Kirchenmännern nicht ab, wenn er etwa Mer-
sennes ganze Harmonie universelle nachstellt und ihr allzu oft Fehler nach-
weist), nimmt die Strapazen Monate langer Feldforschungen auf sich und äu-
ßert sich zu diesem Komplex summierend wie folgt: «Indignum ego Philosopho 
existimo, quicquam … producere, cuius primo experimentum non sumpserit.»324 
Eine rein spekulative («excluso sensu, sola ratione»)325 Gewinnung der Wahr-
heit wird also abgelehnt, der Philosoph als der verstanden, der ausgehend von 
Wahrnehmungsdaten die Welt in all ihren Erscheinungen zu begreifen fähig 
sein muss.  
Das kann man zur Not noch aristotelisch verankert nennen; und die Tatsa-
che, dass die Musurgia die zur Jahrhundertmitte sich verschärfende jesuitische 
Zensur326 unbeschadet durchlief, spricht für eine entsprechende Beurteilung der 
zuständigen Stellen. Zudem wird hier einmal mehr Kirchers Strategie deutlich, 
in einem modernistischen Gewand die alten Auffassungen zu bewahren: Denn 
die Angleichung an aktuelle Methodiken verschafft den Aussagen Kirchers erst 
die Glaubwürdigkeit, die sie für eine wohlwollende Rezeption auch bei Nicht-
Katholiken dringend benötigen. Die von Kircher beschriebenen Experimente 
entsprechen aber weiterhin klar der älteren von Dear herausgearbeiteten 
Schicht: Ihre Darstellung in Rezeptform ist gang und gäbe, die Intention, allge-
meingültige Evidenz vermitteln zu wollen, überall klar erkennbar. 
Thomas Leinkauf, der sich bislang am eingehendsten mit einer philosophi-
scher Einordnung Kirchers beschäftigt hat,327 fasst den Erkenntnisgewinn über 
das Experiment als negativ konnotiert auf. Der Fall des reinen Intellekts in die 
Körperlichkeit beschneide die einst unmittelbar-intuitive Erkenntnisfähigkeit auf 
                                                 
324  «Für eines Philosophen unwürdig halte ich es, wenn einer etwas ausbrütet, das er nicht zuvor ei-
nem Experiment unterzogen hat.» MU B, S. 229. 
325  «die Sinne ausgeschlossen, allein mit der Vernunft», MU A, S. 47. 
326  Vgl. zu diesem Themenkomplex Gorman 2003b, S. 24ff. und Feingold 2003a, S. 18–21. 
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einen sensualen Zugang, der sich die Erkenntnis der übergeordneten Zusam-
menhänge erst wieder mühsam zurückgewinnen müsse. Abgesehen davon, 
dass zumindest die Musurgia diesen Pessimismus nirgends erahnen lässt, 
vielmehr mit deutlichem Erkenntnisoptimismus am Werke ist, bleibt auch die 
generelle Frage, inwieweit die aus dem (spätantiken Neu-)Platonismus rühren-
de Ablehnung der Welt und ihrer Körperlichkeit überhaupt mit dem christlichen 
Glauben von der Qualität der göttlichen Schöpfung zu vereinbaren ist. Kirchers 
vorherrschendes Gefühl bei der Betrachtung der Schöpfung scheint jedenfalls 
Bewunderung und Dankbarkeit zu sein. Und da er, wie Leinkauf selber sagt, die 
Welt als an den Menschen adressiert empfindet, muss sie folglich ein eindeuti-
ges System von Signifikanten bieten, die sowohl sich selbst als auch die meta-
physischen Zusammenhänge darstellen. 
Während also der sensus zu den Sachverhalten führt, ist es für die frühe 
Empirie weiterhin Sache der ratio, sie wissenschaftlich zu begründen. Kircher 
reduziert hier zumeist nach Plausibilitätskriterien (causae probabiles) komplexe, 
sich nicht selbst erklärende Sachverhalte auf einfache, bei denen bereits die 
Wahrnehmung den Sachverhalt erschöpfend erfasst. In vielen solchen Fällen 
greift er antike, autoritäre Erklärungen gerade deshalb an, weil sie die Ursachen 
zu hoch in die Metaphysik verlagern (causae remotae) und nicht den nahe lie-
genden, natürlichen Grund (causa proxima) der nur scheinbar übernatürlichen 
Sachverhalte erkannt haben. Etliche Erklärungsmuster beruhen aber auch di-
rekt auf allgemeinen Prämissen zur Ordnung der Schöpfung oder Anthropolo-
gie, die dann für die Einzelerscheinungen in Anwendung gebracht werden. 
___________________ 
 
Eng mit der großen Rolle der Wahrnehmung hängt das bereits angesprochene, von 
Kircher ganz neu bestimmte Verhältnis von Theorie und Praxis zusammen. Die seit 
der Antike herrschende Zweiteilung des musikalischen Geschäfts in den mathemati-
sierenden musicus und den praktizierenden cantor bricht er als für beide Seiten un-
vollkommen auf. Vielmehr sei die Theorie die unverzichtbare Basis einer vernünfti-
gen und die richtigen Effekte erzielenden musikalischen Praxis. Musicus ist nun je-
mand, der in beiden Teilbereichen versiert ist und sie in fruchtbare Beziehung zuein-
                                                                                                                                          
327  Leinkauf 1993. 
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ander setzen kann.328 Wohl daher auch glaubt sich Kircher in der zweiten Praefatio 
dafür rechtfertigen zu müssen, dass er in eigener Person seine Forderung auf den 
ersten Blick nicht einzulösen scheint, und erläutert seine praktischen musikalischen 
Fähigkeiten. Wann hätte das ein Musiktheoretiker zuvor getan? 
Das mit der Musurgia verfolgte Ziel, ihr scopus, ist also das Komponieren ef-
fektvoller Musik.329 Und deshalb wird schließlich mancher theoretischer Streit nach 
den die Praxis betreffenden Kriterien der Wahrnehmung entschieden. Ein wegen 
seines explosiven Streitwerts zwischen (dezidiert mathematisch orientierten) Pytha-
goreern und (eher die Wahrnehmung zum Kriterium theoretischer Aussagen neh-
menden) Aristoxenos-Anhängern geradezu Signalwirkung ausstrahlendes Beispiel ist 
der Ganzton. So kann er nach pythagoreischer Methode ausschließlich in einen klei-
nen und einen großen Halbton (die ja bekanntermaßen für jede vor-werckmeistersche 
Temperatur essenziell sind) geteilt werden, da der Ganzton als superpartikuläres 
Verhältnis von 9:8 mit dem quadrivialen Vorrat der rationalen Zahlen nicht durch 
zwei zu dividieren ist. Mit dem mathematischen Fortschritt, nämlich der Einführung 
der irrationalen Zahlen, ist das aber möglich. Der ganze Streit wird schließlich damit 
beendet, dass von Differenzen die Rede ist, die zu klein sind, um hörbar und damit 
von praktischer Relevanz zu sein. 330 So ergeht es schließlich auch den beiden ver-
schieden großen Ganztönen, sofern sie an der Bildung größerer Intervalle beteiligt 
sind. Denn wenngleich eine Quarte etwa durch sechs verschiedene Tonreihen gene-
riert werden könnte, hält Kircher wiederum eine Reihe von Halbton–größerer Ganz-
ton–kleinerer Ganzton akustisch für nicht unterscheidbar von einer aus Halbton–
kleinerer Ganzton–größerer Ganzton. Und deshalb beschränkt er sich auf die drei 
hauptsächlichen, lediglich durch die Stellung des Halbtons definierten schrittweisen 
Ausfüllungen der Quarte.331 Die exakte mathematische Wahrheit ist also in einem 
Falle, der auch praktische Bezüge hat, irrelevant. Solche aus boethianisch-
                                                 
328  MU A, S. 47. 
329  MU A, S. 211 und 653. 
330  MU A, S. 132ff. und 138. 
331  MU A, S. 148. 
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traditioneller Sicht einmal mehr ketzerischen Entscheidungen rechtfertigen sich na-
türlich durch die oben beschriebene physicomathematische Konzeption der Musik 
bei Kircher, deren entscheidendes Definiens ja gerade die praktikable Ausrichtung 
ist. 
 
2 Magia naturalis 
Während eine Erforschung der causae remotae für die als Mathematik begriffene 
Musik abgelehnt wird, bilden sie andernorts sogar das Zentrum des Interesses. Dieser 
andere Ort ist der Bereich der Magie, der gleichwohl in so vielem wie ein Zwilling 
der physikalisch-mathematischen Disziplinen erscheint: Auch die Magie wurde erst 
durch die Neuentdeckung der griechischen philosophischen Tradition zu einem wirk-
lichen Thema,332 dieselben neuplatonischen Autoren wie Plotin, Jamblich und 
Proklos bestimmen neben dem Corpus Hermeticum und den Oracula Chaldaica – 
beides neuplatonisch überzogene synkretistische Textsammlungen aus der Spätanti-
ke, denen aber schon in der Antike und bis weit ins 17. Jahrhundert hinein ein viel 
höheres Alter und vor allem ein religiöser Offenbarungscharakter zugesprochen wor-
den waren – den Gang der Dispute. Genau wie die Naturphilosophie experimentellen 
Zuschnitts ist die Magie also ein genuin frühneuzeitliches Phänomen von höchster 
Relevanz für diese Epoche. Es geht in ihr ebenfalls um einen neuen, betont wissen-
schaftlichen Versuch von Naturerkenntnis, der indes auf die causae remotae bzw. 
occultae der geschaffenen Dinge und ihre aktive Beherrschung zielt.333 Okkult sind 
Ursachen und Eigenschaften dann, wenn sie sich nicht aus dem materiellen Status 
ergeben, sondern formal bedingt und daher nicht direkt beobachtbar sind.334 Deshalb 
verfährt auch die Magie von Anfang an experimentell – Giovambattista Della Porta 
                                                 
332  Gouk 1999, S. 70. Im Mittelalter hatte man die Magie grundsätzlich mit ihrer schwarzen Variante, 
Heidentum und Götzendienst identifiziert. Um wissenschaftliche Verankerung im Sinne der natür-
lichen Magie haben sich lediglich Ausnahmeerscheinungen wie Albertus Magnus und Roger Ba-
con bemüht. Vgl. dazu Stolzenberg 2001b, S. 50 
333  Gouk 1999, S. 103. 
334  Tomlinson 1993, S. 47. 
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(um 1535–1615) etwa bestimmt sie als einen praktischen Zweig der Naturphiloso-
phie,335 ähnlich verankert sie sogar Bacon336 – und entwickelt etliche der Techniken, 
die die erst später erscheinende empirische Wissenschaft dann für ihre Zwecke adap-
tiert.337  
Der magische Blick auf die Natur unterscheidet sich jedoch in einem wesentli-
chen Punkt von der Physik: Er richtet sich auf die Zeichenhaftigkeit und die Ver-
weiskraft der Dinge,338 die sie gerade in ihren verborgenen Eigenschaften ausprägen. 
Diese werden wie Symbole oder Hieroglyphen einer Hermeneutik unterworfen, die 
die Dinge der Welt auf ontologisch Höheres bezieht und ihnen dadurch die Geheim-
nisse der Transzendenz abzulauschen versucht. Magische Aktionen streben also weit 
über die reine Naturerkenntnis hinaus und haben stets vor allem anagogischen Cha-
rakter. 
Von Anfang an, genauer seit Ficinos De triplici vita libri tres (Venedig 1489) 
spielt die Musik in diesen Zusammenhängen eine entscheidende Rolle: Ihr werden 
nämlich die Schlüsselwörter für eine magische Beschreibung der Schöpfung ent-
lehnt. So spricht Ficino von der Welt als «animal unum ratione musica saltans».339 
Und Heinrich Cornelius Agrippa von Nettesheim (1486–1535) fasst die zentrale ma-
gische Lehre von der alles mit allem verbindenden Sympathie und Antipathie in die 
Begriffe Konsonanz und Dissonanz; die Abwärtsbewegung der aus Gott emanieren-
den Kräfte durch die verschiedenen Stufen der Welt geschieht nach ihm «harmonico 
concentu»;340 eine immer wiederkehrende Denkfigur ist auch die Resonanz. Unter 
das Schlagwort discors concordia – concors discordia,341 bei Kircher dann das 
Hauptdefiniens der Musik, fügt sich die ganze Welt als eine mannigfaltige Einheit. 
Und von Agrippa bis hin zu Fludd dient das Monochord als die potenteste Darstel-
                                                 
335  Della Porta 1558.  
336  Bauer 2000, S. 185. 
337  Gouk 1999, S. 265. 
338  Findlen 2003, S. 245. 
339  Ficino 1576, S. 1746. 
340  Agrippa 1510, I, cap. 12. 
341  Dazu ausführlich Kap. IV, 3. 
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lung des gestuften Kosmos, wobei die Saite gleichgesetzt wird mit der durch Gottes 
Wirken zum Schwingen gebrachten Weltseele. 
Einzig in der Sprache der Musik war also das Credo der Magie von der hierar-
chisch-verketteten Struktur der Welt, in der alle Ebenen miteinander kommunizieren 
und beständig untereinander Kräfte austauschen, beschreibbar. Und dabei sind die 
harmonischen Begrifflichkeiten keineswegs wie bloße Metaphern eingesetzt, sondern 
spiegeln Realitäten:342 Die Welt funktioniert im Verborgenen tatsächlich auf musika-
lische Weise. Und das bedeutet auch: Die Musik ist nicht nur eine Hilfswissenschaft 
der Magie, sie fällt mit ihr in eins. 
 
Trotz ihrer späten Geburt ist die Magie dem systematisierenden Griff scholastisch 
geprägter Wissenschaftlichkeit keineswegs entzogen. Gerade um sie vom Ruch des 
Diabolischen und Ketzerischen zu reinigen, hat man ihr die Kategorien und Darstel-
lungsformen des Bekannten appliziert, ohne ihr allerdings je einen festen Platz im 
Disziplinenzirkel zuzuteilen.343 Eine Standardeinteilung seit Della Porta unterschei-
det beispielsweise drei Arten von Magie: natürlich, artifiziell und dämonisch. Zur 
natürlichen Magie gehören dabei all die Phänomene der Schöpfung, bei der niedere 
Wesen mit höheren korrespondieren, also Wirkungen aufgrund von Sympathie. Sie 
ist auch der Argumentationsrahmen für die Astrologie oder die Mikrokosmos-
Makrokosmos-Konzepte. Bei der artifiziellen Magie ist es der Mensch, der ähnliche 
Effekte hervorzubringen versucht, vorzugsweise unter Verwendung von Apparaten. 
Diese beiden Arten von Magie laufen also den Naturgesetzlichkeiten keineswegs 
zuwider – das wäre das moderne Verständnis von Magie –, sondern suchen ihr ver-
tieftes Durchdringen und ihre Nutzbarmachung. Die dämonische Magie schließlich 
                                                 
342  Vgl. dazu auch Tomlinson 1993, S. 50: «So it is no accident that Renaissance writers including 
Agrippa repeatedly framed this world in metaphors of harmony – metaphors that were not mere 
tropes of imagined rela-tionships where none existed in reality (for this is a post-Renaissance con-
ception of metaphor) but that instead discovered in their creation truths about the structure itself of 
the world. Musical sound was the most powerful image of difference bound into unity available to 
the Renaissance magician.» 
343  Gouk 1999, S. 79. 
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geschieht unter Einfluss der Teufel, ist deshalb auch verboten und so eigentlich das, 
was auch damals schon ihre Gegner mit der Magie an sich verbunden haben. Denn 
sie wurde keineswegs einhellig begrüßt, und gerade die katholischen Kreise blieben 
ihr gegenüber lange Zeit reserviert. Und häufig endete ein mit Magie befasster Autor 
wegen Ketzerei im Gefängnis, häufiger noch sein Werk auf dem Index, wie es etwa 
Della Porta oder Tommaso Campanella (1568–1639) erlebten, was letzteren aller-
dings nicht daran hinderte, sich in den kurzen Jahren seiner Freiheit zusammen mit 
Papst Urban VIII. und vermutlich unter Mitwirkung von Teilen der päpstlichen Ka-
pelle344 an den astrologisch-magischen Liedern Ficinos auszuprobieren.345 
Agrippa kategorisiert ein wenig anders, indem er den drei Weltebenen je eine 
eigene Art von Magie mit beigeordneten Wissenschaften zuteilt: der Materie die na-
türliche Magie, unter die Medizin und Naturphilosophie fallen; dem Himmel die 
himmlische mit Astrologie und Mathematik; schließlich der Transzendenz die so 
genannte zeremonielle Magie, worunter er die Theologie fasst. Ganz genau dürfte 
damit aber das gemeint sein, was Jamblich einst Theurgie nannte346 und wo auch die 
Musik nicht ohne Bedeutung war: liturgisch-wirkmächtiges Handeln, das den Anwe-
senden die Teilhabe am Göttlichen verleiht. Die traditionellen Wissenschaften sind 
bei Agrippa also nur noch Teilgebiete der Magie, die damit die Theologie als Kö-
nigsdiziplin ablöst, ja, zu einer Universalwissenschaft wird: «perfectissima summa-
que scientia».347 Das Hauptinteresse sämtlicher ‹Magier› galt jedoch der magia natu-
ralis und artificialis, dem naturwissenschaftlichen Bereich der Magie also. Damit 
wiederholt sich hier die schon bei der Mathematik beobachtete Vorliebe der frühen 
Neuzeit für die naturerklärenden und anwendungsbezogenen Zweige des Wissens. 
Erstaunlicherweise ließ sich das Musikschrifttum des gesamten 16. Jahrhun-
derts von dieser Diskussion so gut wie gar nicht affizieren und bewies damit einmal 
mehr die lang anhaltende Resistenz der Gattung gegen Abweichungen vom boethia-
                                                 
344  Hammond 1994, S. 20. 
345  Tomlinson 1993, S. 138. Es sei daran erinnert, dass derselbe Urban VIII. Kircher nach Rom holte. 
346  In seinem pseudonym verfassten De Mysteriis Aegyptiorum. 
347  Agrippa 1510, I, cap. 2. 
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nischen System. Dabei hätte sich in dessen beschränkt-mathematischen Kontext we-
nigstens die Planetenharmonie respektive das Weltmonochord als Erweiterung der 
musica mundana einfügen lassen. Dies ist jedenfalls genau die argumentative Strate-
gie Ficinos, der in diesen Zusammenhang auch noch die seit dem Altertum kolpor-
tierte wundersame Wirkkraft der Musik einbettet. 348 Aber lediglich Franchino Gaffu-
rio und Zarlino entnahmen der Magie Ideen für eine rationale Begründung der musi-
kalischen Affektwirkung.349 So entwickelte sich im 16. Jahrhundert parallel zum 
klassisch orientierten Musikschrifttum eine in erster Linie von Hermetikern getrage-
ne Debatte zur Verknüpfung der Musik mit der Magie, dessen beherrschende Figuren 
Agrippa und der venezianische Franziskaner Francesco Giorgi waren.350 
Das virulente Einbrechen dieser Tradition in die Musurgia geschieht also ohne 
jeden Präzedenzfall und forciert damit einmal mehr die Distanz gegenüber der Gat-
tungstradition. Immerhin besteht in der Mitte des 17. Jahrhunderts nur noch geringe 
Gefahr, durch die Übernahme magischer Themen in den Konflikt mit der Zensur zu 
geraten. Kircher erklärt die von ihm geübte Magie auf die auch bei den Jesuiten seit 
dem Ende des 16. Jahrhunderts übernommene Weise als natürlich und artifiziell, 
stichelt ab und an ein wenig gegen den indizierten Della Porta, und damit ist der Or-
thodoxie dann Genüge getan. Auf seine Anregung hin etabliert wenig später sein 
treuester Schüler Gaspar Schott die Magie endgültig als eine katholische und jesuiti-
sche Wissenschaft. In seiner Magia universalis (Frankfurt 1657ff.),351 die in erster 
Linie Entdeckungen und Konstruktionen Kirchers enthält, entwirft er eine Art magi-
sches Quadrivium mit Mathematik, Physik, Optik und Akustik und vereint Quellen 
durchaus divergierender Herkunft, den nicht gerade als Magier bekannten Mersenne 
mit dem Protestanten Fludd, Agrippa, Girolamo Cardano (1501–1576)352 und Giro-
                                                 
348  Gozza 1989, S. 16. 
349  Zu Gaffurio vgl. Kinkeldey 1947 und Palisca 1985, S. 166–172 und 193–196. Zu Zarlino Walker 
1958, S. 28f. 
350  Mitchell 1994, S. 91f. 
351  Vgl. dazu die Monographie von Dietrich Unverzagt (Unverzagt 2000). 
352  Über den sich auch Kircher in der Musurgia sehr respektvoll äußert (vgl. MU B, S. 293). 
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lamo Fracastoro (1483–1553).353 In offenkundigster Anlehnung an Kircher begegnet 
hier erneut die Parallelisierung von Optik und Akustik und ihre zwittrige Bindung 
sowohl an die Mathematik als auch die Physik. Die Magie fungiert dabei ähnlich wie 
schon bei Agrippa als der allem übergeordnete Bezugsrahmen. 
Kircher selber führt die Magie wie all das, was von entscheidender Bedeutung 
für den Inhalt seiner jeweiligen Werke ist, bereits in den eröffnenden Abschnitten 
ein. In dem Inhaltsabriss der Praefatio I heißt es: 
illùd siderei mundi cum terrestri connubium, attentius considerarem, adeòque 
nihil in intimo mundanae molis receßu, quod ex Consono, & Dissono suae 
compositionis principia, & elementa non haberet, reperirem; nouam Consoni, & 
Dissoni Magiam architectatus sum, quam Nonus Liber exhibet. 354 
(Ich habe die Vermählung der himmlischen mit der irdischen Welt so sorgfältig 
studiert, bis ich fand, dass es in der Welt nichts gibt, dass die Prinzipien und 
Elemente seiner Zusammensetzung nicht aus Konsonanz und Dissonanz hat. 
Deshalb habe ich eine neue Magie der Konsonanz und Dissonanz entworfen, 
die Inhalt des neunten Buches ist.) 
Es folgt eine Auflistung der damit verknüpften Themen: Bestimmung der Ursachen 
für Konsonanzen respektive Dissonanzen, die Wirkkraft der Musik in der Medizin 
und auf die Affekte, Erklärungen für die antiken und biblischen Wundergeschichten 
musikalischen Inhalts, eine akustische Theorie für Schallübertragung und -reflexion 
(Echo) sowie damit konstruierbare Apparate, Musikautomaten und eine musikalische 
Geheimschrift (Kryptologie). Auf knappstem Raum versammelt Kircher hier all das, 
was sich an magischen Traditionen in den letzten einhundertsiebzig Jahren gebildet 
hat: Er verweist auf die harmonische Struktur des Kosmos, auf die Wechselwirkung 
zwischen Transzendenz und stofflicher Welt, und bündelt beides in der Dichotomie 
von Konsonanz und Dissonanz. Für deren Wirkungen lassen sich indes Ursachen 
bestimmen, womit er den Ausgangspunkt der magia naturalis trifft und zugleich 
eines ihrer wichtigsten Themen anspricht: die affektive Wirkung der Musik. Das 
Weitere sind Apparate und Konstruktionen, mi t denen sich der Mensch die okkulten 
                                                 
353  Gouk 1999, S. 107. 
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Erkenntnisse zunutze macht: magia artificialis. Es wundert etwas, dass Kircher in 
diesen Entwurf nicht auch die Bücher VII, VIII und X mit einbezieht, widmet sich 
doch das erste zu großen Teilen ebenfalls den Affekten und den Möglichkeiten ihrer 
musikalischen Beeinflussung, während das zweite sich mit Kompositionsapparaturen 
beschäftigt, die dem Bereich der künstlichen Magie zumindest nahe stehen, und 
Buch X die wohl ausführlichste Darlegung der zwischen allen Seinsklassen beste-
henden harmonischen Verbindungen, der musica mundana und humana bietet. 
So ist es also vornehmlich Buch IX, das Entscheidendes zum Wert der Musik 
innerhalb der Magie äußert. Gleich der Untertitel weist auf einen wichtigen Punkt 
hin: «Qua reconditiora sonorum, totiusque Musurgiae arcana, per innumera experi-
menta in lucem eruuntur».355 Die Bezugsgrößen der Magie sind also arcana recondi-
ta, womit sich im Nachhinein auch Kirchers immer wieder zu beobachtende Vorliebe 
für den Begriff arcanum erklärt, mit dem er vom ersten Buch an gewisse Phänomene 
schmückt. Implizite Hinweise auf magische Komponenten innerhalb der Musik 
durchweben also das gesamte Werk wie ein Subtext. Und die Methode, um solcher-
art Verborgenes sichtbar zu machen, ist das Experiment. Auch das ist original magi-
sches Gedankengut, wie oben erläutert wurde: Okkulte, also nicht beobachtbare Ei-
genschaften lassen sich aus den Reaktionen der Dinge auf bestimmte Versuchsan-
ordnungen induzieren. Kircher bekräftigt diesen Gedanken mehrmals mit veheme n-
ten Hinweisen auf die auch hier grundlegende Wichtigkeit der experientia und des 
experimentum.356 
Gleich im ersten Kapitel bestimmt er dann die musikalische Magie genauer 
und greift dort wiederum auf etablierte musikmagische Konzepte zurück: 
Magiam consoni, & dissoni, nihil aliud esse dicimus, quàm facultatem illam 
prodigiosorum sonorum effectricem, quae sanè inter coeteras Magiae naturalis 
species non minimum locum obtinet; est enim quibusdam sonis adeò admiranda 
& alterandi & trahendi vis, vt intellectus humanus vix ad genuinam eorum ra-
                                                                                                                                          
354  MU A, S. [XIX]. 
355  MU B, S. 200 («Worin die verborgenen Geheimnisse der Töne und der gesamten Musurgie mit 
Hilfe zahlloser Experimente ans Licht gebracht werden.»). 
356  Vgl. etwa MU B, S. 272, 283 und 300. 
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tionem pertingere posse videatur. quantus insit musicis modulis Magnetismus, 
quanta tractiuae virtutis efficacia, nemo nescit, vt proinde non sine ratione Prisci 
Orpheum Musicum Magum animalia, syluas, atque adeò ipsa saxa lyrae sono 
magico trahentem produxerint.357 
(Wir behaupten, dass die Magie von Konsonanz und Dissonanz nichts anderes 
als die Möglichkeit ist, Klänge von ungewöhnlicher Wirkung hervorzubringen, 
die unter den übrigen Arten der natürlichen Magie einen wichtigen Platz ein-
nimmt; es wohnt nämlich einigen Klängen eine so verwunderliche sowohl ver-
ändernde als auch anziehende Kraft inne, dass der menschliche Geist kaum im-
stande zu sein scheint, die wirklichen Ursachen davon zu erkennen. Welch un-
geheuren Magnetismus Kompositionen entfalten können, wie groß ihre Anzie-
hungskraft ist, weiß jeder. Nicht ohne Grund nannten deshalb die Alten Orpheus 
einen musikalischen Magier, da er mit dem magischen Ton seiner Leier Tiere, 
Wälder und sogar Felsen bewegen konnte.) 
Zuerst wird also der schon in der Praefatio vorausgesetzte Fakt, dass die natürliche 
Magie der Musik in ihrer affektiven, oder noch allgemeiner: in ihrer anziehenden 
Kraft bestehe, hervorgehoben. Die Schwierigkeit ihrer exakten Begründung verweist 
auf den okkulten Status der Ursachen. Die Nennung des Magnetismus dann wechselt 
nur scheinbar in ein anderes terminologisches Register: Er soll die Musik keineswegs 
als die Disziplin, deren Begrifflichkeiten die Grundverfassung der Welt zu beschrei-
ben hilft, ersetzen. Denn in Kirchers Denken ist der Magnetismus mit seinen Anzie-
hungs- und Abstoßungsmechanismen letztlich nichts anderes als die verbindende und 
lösende Kraft der Konsonanzen und Dissonanzen; beide bieten sie eine im Grunde 
identische, nämlich monokausale und bis auf Gott selbst zurückgeführte358 Begrün-
dung für den empirisch feststellbaren Fakt der Sympathie und Antipathie. Deshalb 
erscheinen Kirchers Erklärungsversuche zur Affektwirkung der Musik im Magnes 
wie in der Musurgia auch jeweils fast unverändert; es macht also keinen Unterschied, 
ob das Hauptthema der Magnetismus oder die Musik ist.359 
                                                 
357  MU B, S. 201. 
358  So ist Gott in den entsprechenden magnetischen Schriften Kirchers ein Magnet, während die Mu-
surgia ihn als Komponisten (harmosta) oder harmonia apostrophiert. 
359  Zu diesem ganzen Komplex vgl. ausführlicher Leinkauf 1993, S. 75–81. In Buch X nimmt Kircher 
das Thema der Identität von Magie, Magnetismus und dem Wirkprinzip Konsonanz-Dissonanz 
noch einmal auf (MU B, S. 394). 
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Zum üblichen Personal musikmagischer Überlegungen gehört auch Orpheus, 
ja, er ist die personalisierte Potenzierung all dessen, was in diesem Bereich einem 
Menschen möglich ist. Dabei verschmilzt der Kernmythos – das musikbegleitete 
Eindringen in die Unterwelt und die spätere Rührung von Belebtem und Unbelebtem 
– mit den unter seinem Namen überlieferten Hymnen, die stets als vollendetste Bei-
spiele anagogischer Musik gedeutet werden360 und Orpheus zugleich auch als einen 
Religionsstifter erscheinen ließen.361 Ficino, dessen erste Übersetzungen aus dem 
Griechischen den orphischen Hymnen galten, stilisierte sich gar selbst als neuer Or-
pheus,362 indem er der Florentiner Akademie auf einer mit Orpheus’ Konterfei ge-
schmückten Lyra Hymnen «ritu Orphico»363 vortrug. Und in der Genealogie platoni-
scher Philosophie, die er seiner Übersetzung des Corpus Hermeticum von 1464 vor-
ausschickte, erscheint Orpheus als direkter Erbe von Hermes.364  
Kircher indes relativiert den Enthusiasmus der Überlieferung ein wenig, indem 
er Orpheus’ Rührung von Pflanzen und Tieren «partim tropologicè, partim allegori-
cè»365 verstehen möchte. Schließlich entfalte Musik ihre Wirkungen nur auf Seelen; 
und seit Aristoteles haben Pflanzen eine solche nur bedingt und Steine gar nicht. Im 
ersten Fall wolle die Geschichte also bedeuten, dass Orpheus’ Musik nicht nur auf 
sowieso schon sensitive, sondern auch auf verstockte, harte und grausame Menschen 
gewirkt und sie zu Menschlichkeit und sozialem Verhalten bewegt habe.366 Der 
zweite Fall setzt voraus, dass Orpheus auch ein guter Astrologe gewesen sei. Mit 
seiner Musik habe er die Harmonie der Sterne derart vollkommen nachgeahmt, dass 
er sogar auf die Konstellationen habe einwirken und dadurch den von ihm gewünsch-
ten «influxus» habe hervorrufen können.367 Hier rezipiert Kircher erkennbar die ein-
                                                 
360  Etwa schon bei Pico della Mirandola (Pico 1973, S. 80). 
361  Gozza 1989, S. 17. 
362  Ehrmann 1991, S. 236. 
363  Ficino 1462, S. 87. 
364  Ficino 1576, S. 1836. 
365  MU B, S. 201. 
366  MU B, S. 201. 
367  MU B, S. 202. 
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flussreichen Konzeptionen von Ficino und Agrippa.368 Denn die Ähnlichkeit aller 
ontologischen Stufen untereinander, die im Zentrum des magischen Weltentwurfs 
steht, resultiert aus dem stufenweisen ‹Herunterreichen› der direkt Gott entstammen-
den ersten Ideen, zu denen neben Zahlen und Lettern auch die geometrischen Ele-
mente und eben Harmonien, also einfache Zahlproportionen gehören.369 Diese Ideen 
sind folglich auf allen Stufen präsent, schwächen sich jedoch ab, je tiefer sie in die 
Stofflichkeit eindringen. Anders gesagt spiegeln die Effekte irdischer Dinge – etwa 
gewisser Heilpflanzen oder gesungener Melodien – nur noch schwach die ungeheu-
ren Kräfte, denen sie entstammen. Menschen können in diese Verflechtungen zwar 
Einsicht gewinnen, die Kausalitätenkette allerdings aktiv nicht weiter als bis zu den 
Sternen zurückverfolgen, die das sublimste für uns noch Wahrnehmbare sind. Das ist 
die Basis aller sich rational herleitenden astrologischen Theorien. Und insofern 
Sternkonstellationen sich in Zahlenproportionen ausdrücken lassen, ist die Musik das 
geeignetste Mittel, um eine Verbindung zu ihnen herzustellen und ihre höheren Po-
tenzen zu nutzen: Wie eine angerissene Saite eine zweite, gleich gestimmte zum 
Schwingen bringen kann, resoniert auch eine himmlische Quinte mit einer auf Erden 
erklingenden. 
Von diesem Punkt aus ergeben sich weitere zentrale Ideen der musikalischen 
Magie geradezu mit Notwendigkeit. So liegt die anagogische Kraft der Musik klar 
darin begründet, dass ihre Harmonien auf transzendente Sachverhalte, ja auf die 
Ideen Gottes rekurrieren. Das urpoetische Postulat der Nachahmung wird hier als ein 
magischer Vorgang verstanden, der die dargestellten Ähnlichkeiten aktualisiert. Die 
himmlischen Proportionen werden durch die Töne in der Seele, diesem Exilanten der 
Ideenwelt in einem menschlichen Körper, aktiv und bewirken so die Elevation. 370 
Die Distinktion zwischen Kunstwerk und magischer Prozedur scheint aufgelöst;371 
ein Punkt von sicherlich ungeheurer Bedeutung bei Kircher. Gewissermaßen als Ne-
                                                 
368  Für Ficino vgl. Gozza 1989, S. 17, für Agrippa Tomlinson 1993, S. 63. 
369  Tomlinson 1993, S. 47. 
370  Vgl. dazu MU B, S. 225. 
371  Mitchell 1994, S. 90. 
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beneffekte davon beschreibt Agrippa auch eine auf diese Weise durch Musik verur-
sachte Lockerung der Verbindung von Körper und Seele372 und die Herbeiführung 
der Divinationsformen furor und extasis.373  
Zum anderen erklärt sich die Vehemenz, mit der Kircher auf einer metaphysi-
schen bzw. astrologisch-magischen Bildung des Komponisten insistiert. Denn na-
turmagisch oder anagogisch kann Musik nur wirken, wenn in ihr der harmonische 
Status des zur Resonanz zu zwingenden Sterns bzw. die Transzendenz auf zutreffen-
de Weise nachgeahmt wird.374 Beides setzt selbstverständlich eine entsprechende 
Einsicht voraus. Ficino hat für diese Zusammenhänge eine zu seiner Erkenntnistheo-
rie reziproke Beschreibung des schöpferischen Wirkens entwickelt: Die entscheiden-
de Rolle spielt hierbei der spiritus, dieses alte, halb hippokratische, halb stoische 
Konstrukt, das Ficino als Knoten (nodus) zwischen dem stofflichen, somit per se 
leblosen Körper und der unstofflichen, lebendigen Seele definiert. 375 Denn insofern 
er von feinstofflicher Qualität ist, hat er Anteil an den beiden anderen sich grundsätz-
lich widerstrebenden Größen und vermag in beide Richtungen Einfluss zu üben. Im 
Grunde ließe er sich also wie das Mittelglied einer mathematischen Reihe376 (die für 
die boethianische Musiktheorie immer von so großer Bedeutung war) beschreiben, 
dessen Wert erst eine logische Verknüpfung der beiden Außenglieder ermöglicht. 
Bei der Wahrnehmung nun fungiert der spiritus als Rezipient, dem sich die Dinge 
der Außenwelt als imago einprägen.377 Diese Information gibt er dann an die Phanta-
sia und den Intellekt weiter, verursacht aber zugleich auch die Affekte, die im aristo-
telischen Sinne als handlungsanregende Reaktion auf die Bewertung der Wahrneh-
mung verstanden werden müssen. (Der Wahrnehmung eines Löwen folgt die 
Beurteilung als gefährlich, woraufhin der Affekt der Furcht entsteht, der zur Flucht                                                
372  Agrippa 1510, III, 32, 42. 
373  Agrippa 1510, III, 46/50. 
374  Vgl. etwa MU B, S. 226. 
375  Ehrmann 1991, S. 239. 
376  Reihen bestanden in der Antike stets nur aus drei Gliedern (heißen original deshalb auch Mesótes, 
also Mitte), während sie heute bis ins Unendliche fortgesetzt werden können. Aus diesem Grunde 
hat auch die harmonische Reihe, die tatsächlich nur mit drei Gliedern funktioniert (die Außenglie-
der a und c verhalten sich zueinander wie (b-a):(c-b), als Beispiel 2:3:6, wobei 2:6=1:3=(3-2):(6-
3)), keinen Platz mehr in der modernen Mathematik. 
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teilung als gefährlich, woraufhin der Affekt der Furcht entsteht, der zur Flucht an-
reizt.) Eine besonders unmittelbare Wirkung auf den spiritus übt die Musik aus, da 
sie ihm als bewegte Luft wesensgleich ist, 378 so dass Ficino die Musik als die spiritu-
ellste Kunst, ja selbst als spiritus bezeichnet.379 
Ein schöpferischer Vorgang nun funktioniert, wie gesagt, genau umgekehrt: 
Phantasie oder Intellekt generieren das Bild im spiritus, durch dessen Wirken etwas 
Wahrnehmbares entsteht.380 Auch hier garantiert die annähernde Identität von spiri-
tus und Musik wiederum eine besonders authentische Transmission der originalen 
Idee in ihre klangliche Darstellung. Auf diesem Wege kann es also einem Musiker 
mit transzendenten Einsichten gelingen, die Inhalte seiner Erkenntnis in sie getreu 
nachahmende Musik zu verwandeln, die wiederum im Intellekt des Hörers zu den 
ursprünglich gemeinten Ideen werden.  
Dieses Ergebnis kann nicht nicht eintreten; einmal initiiert, folgen die Ereignis-
se mit Notwendigkeit aufeinander. Dieser quasi-mechanische Ablauf, hervorgerufen 
durch die bewusste Manipulation okkulter Sachverhalte, hebt das Beschriebene in 
den Status einer magischen Handlung. Zugleich wird das Hören zu der magischen 
Wahrnehmungsform schlechthin, weshalb Ficino es schließlich über das bislang den 
Primat innehabende Sehen stellt, 381 eine Verschiebung, die von der Rezeption lebhaft 
aufgenommen wurde382 und sich schließlich auch im Anspruch der Musurgia wider-
spiegelt, eine Welterklärung ausgehend von den hörbaren Phänomenen liefern zu 
wollen. 
Schließlich lässt sich dieses musikmagische Konzept auch nicht ohne die Ver-
knüpfung der praktischen mit der theoretischen Musik(lehre) denken. Magische Ein-
sicht ist stets aus dem Bedürfnis nach magischem Wirken gezeugt und ohne es sinn-
los. Die bei Kircher erstmals so forsch durchgeführte Nivellierung der Distinktion 
                                                                                                                                          
377  Tomlinson 1993, S. 122. 
378  Tomlinson 1993, S. 110. 
379  Tomlinson 1993, S. 123. 
380  Tomlinson 1993, S. 122. 
381  Ehrmann 1991, S. 241. 
382  Tomlinson 1993, S. 139. 
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zwischen musicus und cantor und sein bislang unerhörtes Ideal des musicus perfectus 
ist also im Grunde die auf die Musik angewandte Explizierung eines der Magie von 
Anfang an systemimmanenten Gedankens. 
 
Einige Aufmerksamkeit sei schließlich noch dem sozialen Ort der Magie in der frü-
hen Neuzeit gewidmet. Die entscheidenden Faktoren hierfür finden sich bereits in 
der Gründungsgeschichte der Florentiner Accademia Platonica: Denn wie das groß 
angelegte Übersetzungs- und Kommentarwerk Ficinos ging auch die Formierung 
dieses dem wissenschaftlichen Austausch gewidmeten Kreises auf eine Anregung 
Cosimo de Medicis zurück, war also aufs Engste mit einem höfischen Kreis ver-
knüpft. Und neben der Wiedergewinnung der platonischen Philosophie bildete das 
Musizieren, vornehmlich als Gesang zur Lyra, von Anfang an einen integralen Be-
standteil der Zusammenkünfte.383 Auf Ficino, dessen Griechischstudien stets auch 
musikalisch motiviert waren, geht zudem die erste Formulierung des dann topisch 
gewordenen Anspruchs zurück, die Musik nach den antiken Vorbildern erneuern zu 
wollen.384 Platonisch-neuplatonische Philosophie, prisca sapientia, Magie und Musik 
erscheinen mithin allesamt vermengt, die eine geht aus der anderen hervor, und alle 
sind sie letztlich Zeugnis der einen Wahrheit, die über alle Zeiten hinweg Spuren in 
den Erklärungsmodellen der Menschen hinterlassen hat. 
Diese sozusagen ‹interdisziplinäre› Ausrichtung bleibt die Signatur all der nach 
dem Florentiner Vorbild und vornehmlich in der zweiten Hälfte des 16. Jahrhunderts 
in Italien gegründeten Akademien.385 Hier wird also das Gespräch über Musik und 
Magie gepflegt und – wenngleich es fast immer eine eigene Sektion Musik gibt386 – 
stets sogleich in größere disziplinäre Zusammenhänge eingebettet; die Musik ist für 
diese Zirkel nie Selbstzweck, sondern gerade wegen ihrer besonderen Kräfte funkti-
onsgebunden. 
                                                 
383  Ehrmann 1991, S. 238. 
384  Ehrmann 1991, S. 237. 
385  Ehrmann 1991, S. 246. 
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Daneben gewinnt die Magie auch immer mehr Einfluss an den Höfen und wird 
zu einer elitären, die soziale Distanz betonenden Kunst.387 Emblematischen Aus-
druck findet diese Verknüpfung des intellektuellen mit dem sozialen Anspruch auf 
dem Frontispiz von Schotts schon genannter Magia universalis (Abb. 7), der eine 
gekrönte Gestalt mit einem Zauberstab als Ausdruck ihrer magischen Fähigkeiten 
darstellt. Die Magie gilt als das, was Ungebildete nicht verstehen können und daher 
dämonischem Wirken zuschreiben müssen. Und immer wieder wird sie sogar als die 
am schwersten zu erlangende aller Wissenschaften beschrieben.388 
Im ritualisierten und metaphorisierten Ambiente der frühneuzeitlichen Höfe 
rücken die Apparate und Maschinen in den Vordergrund, wodurch die Magie einen 
dezidiert spielerischen Charakter gewinnt. Sie wird mit Entertainment und Verwun-
derung assoziiert389 und ist Bestandteil aller Feste und Divertissements vom Wasser-
spiel im Park bis hin zu ausgeklügelten Bühnenmaschinerien. Die Fürsten nehmen 
selber an den magischen Vorführungen teil, adeln sie damit gewissermaßen und ver-
leihen der in den Disziplinenstemmata noch immer vagabundierenden Magie den 
Status einer ars liberalis.390 Fast immer vereinen die Fürsten ihr magisches Interesse 
zudem mit musikalischer Inklination (von musikalischer Bildung, die hier im Gegen-
satz zum 18. Jahrhundert noch integraler Bestandteil der Fürstenerziehung war, ganz 
zu schweigen), Widmungsempfänger magischer wie musikalischer Traktate sind 
zugleich selber Praktiker dieser Disziplinen.391 
Dieses höfische Interesse reflektieren schließlich auch die Jesuiten. In ihrer 
schon früh explizit gemachten Bestrebung, Einfluss auf die regierenden Eliten Euro-
pas zu gewinnen, um der Reformation entgegenwirken zu können, machten sie die 
Themen ihrer Adressaten zu ihren eigenen und formten sie gegebenenfalls entlang 
                                                                                                                                          
386  Zarlino etwa war von 1557 bis 1561 Mitglied einer solchen in der Accademia Venetiana. Vgl. 
Ehrmann 1991, S. 246. 
387  Gorman 2001, S. 2. 
388  So etwa in Pereira 1591, der nur ganz wenige Menschen dazu fähig hält, naturmagisches Wissen 
zu erlangen. 
389  Gouk 1993, S. 263. 
390  Gouk 1993, S. 265. 
391  Gouk 1993, S. 264. 
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der katholischen Orthodoxie um. 392 Eines der vornehmlichsten Ziele, die mit der 
Gründung des Collegium Romanum verbunden waren, bestand schließlich in der 
Heranbildung von Experten in allen gerade aktuellen Wissenschaften,393 die dann 
sowohl Werke hohen wissenschaftlichen Anspruchs verfassen, als auch die Tischge-
spräche der Fürsten bereichern sollten – denn zahllose Jesuiten wirkten als Wissen-
schaftler und/oder Beichtväter an den Höfen beinahe aller Kontinente. 
Michael Gorman hat diese Mechanismen für den Bereich der experimentellen 
Mathematik – damals ebenfalls höchst verbreitet und an den Höfen zum  kulturellen 
Kanon gehörend – beschrieben.394 Doch zweifellos war das Ende des 16. Jahrhun-
derts bei den Jesuiten aufkeimende Interesse an der Magie von vergleichbaren Über-
legungen bestimmt. So erschienen 1591 gleich zwei theoretische Werke zur Magie 
aus der Feder von Jesuiten,395 die das Thema für den Gebrauch der Gesellschaft an-
passten und zu quasi kanonischen Handbüchern wurden, auf die auch Kircher und 
Schott noch referierten.396 Letztere sind es denn auch, in deren magischen Werken 
theoretischer wie praktischer Art die Adressierung an die weltlichen Eliten unmiss-
verständlich deutlich gemacht ist. Eine der ersten Stationen in seiner Karriere führte 
Kircher etwa an den Hof des Erzbischofs von Mainz (der in seiner Funktion als Kur-
fürst weltliche mit geistlicher Macht verband), wo er die Gesellschaft mit verblüf-
fenden Spielereien aus dem Bereich der artifiziellen Magie zu unterhalten hatte.397 
Später kleidete er die magischen Apparate seines Museums häufig in fürstliche Sym-
bolik ein.398 Es existierte beispielsweise ein Wasser speiender kaiserlicher Adler. Die 
in der Musurgia präsentierte hydraulische Orgel erklang in den päpstlichen Gärten 
                                                 
392  Gorman 1998, S. 14. 
393  Vgl. dazu Villoslada 1954, S. 12–15. 
394  Gorman 1998, besonders S. 13–21. 
395  Benito Pereira: Adversus fallaces et superstitiosas artes, id est, De magia, de observatione somnio-
rum, et de divinatione astrologica. Ingolstadt 1591, und Martin del Rio: Disquisitionum Magica-
rum Libri Sex. Louvain 1591. 
396  Gorman 2001, S. 19ff. 
397  Godwin 1994, S. 10. 
398  Gorman 2001, S. 2. 
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des Quirinal, das Komponierkästchen zierte die Sammlung Herzog Augusts in Wol-
fenbüttel und diente Kaiser Ferdinand III. in Wien. 
In seiner schlichteren Ausführung war es allerdings zu einem rein ordensinter-
nen Zweck bestimmt: Es sollte in den Missionen bei der Herstellung korrekter Lied-
sätze für den gottesdienstlichen Gebrauch helfen. Damit ist ein letzter Zweck der 
angewandten Magie angedeutet: Vor allem die jesuitischen Missionare machten sich 
die Apparate und vereinfachten Experimente dieser Tradition zunutze, um die Scha-
manen der umworbenen Völker zu düpieren und ihrer Kirche neue Seelen zu gewin-
nen.399 Während also die fürstliche Ausübung der Magie darin bestand, die okkulten 
Kräfte hinter den scheinbar widernatürlichen Abläufen richtig deduzieren zu können, 
ließen die Missionare die wirklichen Ursachen ihrer Erfolge bewusst im Verborge-
nen und gaben sich so den Anschein göttlichen Beistands. 
 
3 Scientia universalis 
Die physikalisch ausgerichtete Mathematik und die Magie sind die zwei Pole, zwi-
schen denen sich die Musik als eine Wissenschaft mit dem Ehrgeiz, Beschreibungs-
modell für jedes einzelne Phänomen sowie die Schöpfung an sich zu sein, aufspannt. 
Damit scheint sie aber zugleich aus ihren Fachgrenzen herausgelöst und zu einer 
universal adaptierbaren Meta-Wissenschaft verwandelt zu sein. Dieser Anspruch ist 
der Musurgia vielerorts ablesbar: Er ergibt sich aus dem enzyklopädischen Zuschnitt 
des Werkes und der dadurch evozierten Konnotation einer systematischen Gesamt-
schau; er verbirgt sich hinter den langen Listen mit den Disziplinen, auf die musika-
lische Kategorien angewendet werden können; und am luzidesten wird er in Buch X 
ausgelegt, wenn alle Ordnungen der stofflichen und der geistigen Schöpfung als 
Wirkbereiche einer harmonischen Dynamik erscheinen. 
Indem Kircher so den Anspruch, ein Phänomen in der Gesamtheit seiner natür-
lichen Erscheinungsweisen darzustellen, mit dessen Reduzierung auf ein einfaches 
                                                 
399  Findlen 2003, S. 251. 
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und allgemeines Prinzip transzendentaler Würde verbindet, erfüllt er die Bedingun-
gen einer dritten Schlüsseldisziplin der Frühen Neuzeit, der Universalwissenschaft. 
Bereits das Titelattribut universalis scheint darauf anspielen zu wollen, dass die Aus-
sagen der Musurgia auf mehr als nur der spezifisch musikalischen Ebene Gültigkeit 
reklamieren. 
Auch die Universalwissenschaft ist vornehmlich im 16. Jahrhundert entworfen 
worden und entströmt den schon bekannten Quellen: dem hermetisch-synkretis-
tischen Neuplatonismus aus Florenz. Daraus entlehnte philosophische Grundsätze 
werden allerdings mit methodisch-formalen Komponenten der Enzyklopädik ver-
schränkt und der Kombinatorik Ramon Llulls eingearbeitet. 400 Ja, die Kombinatorik 
ist geradezu ein Synonym der ihr entwachsenden Wissenschaft. Im Gegensatz zu 
Mathematik und Magie verfolgt die Universalwissenschaft nämlich keinen phäno-
menologischen Ansatz, sondern reiht sich unter die Beiträge zur frühneuzeitlichen 
Methodendiskussion ein. Im Mittelpunkt steht hier die Überzeugung, dass Erkenntnis 
nur in der Bewahrung des spekulativen, verweiskräftigen Gehaltes der Wissensinhal-
te gelingen kann; eine Formalisierung des Denkens, deren prominentester Promotor 
Descartes wurde, wird abgelehnt.401 Die bisweilen begegnende Beschreibung der 
Kombinatorik als eine reine Formallogik trifft also nicht zu. Vielmehr gehört die 
Identität der in der Ars magna402 kombinierten Elemente mit den Attributen Gottes 
und den Grundbausteinen der Welt zu den wichtigsten Gedanken Lulls;403 logische 
Kategorien fallen in eins mit höchster Transzendenz und Naturprinzipien. Das Behar-
ren auf der Ähnlichkeit aller Seinsstufen untereinander und mit ihrer ersten Ursache 
bildet dann die Basis für einen Wissenschaftsentwurf, dessen vorherrschendes 
Merkmal nur scheinbar das Streben nach lückenloser Datensammlung ist. Denn dem 
Universalitätsanspruch ist mit einem Übermaß akkumulierter Phänomene keineswegs 
                                                 
400  Leinkauf 1993, S. 11.  
401  Leinkauf 1993, S. 18. 
402  So der Titel von Llulls Hauptschrift, der zum Terminus für die gesamte Methode wurde. Kirchers 
Bezugnahme darauf im Untertitel der Musurgia wurde bereits herausgestrichen. 
403  Leinkauf 2001a, S. 243. 
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schon Genüge getan. Vielmehr gilt es vorrangig, in der wahrnehmbaren Mannigfal-
tigkeit das Gemeinsame zu finden, einen Schlüssel: 
Naturae clauis una est, quam is solus, qui in materiis dissimillimis vnitatem 
complectitur, reperisse censeri debet.404 
(Es gibt einen einzigen Schlüssel für die Natur, den nur der, der in den materie l-
len Differenzen die Einheit erkennt, finden kann.) 
Ein solcher Schlüssel erlaubt den Zugang zur innersten Struktur der Dinge, dem ei-
nen Bauprinzip, nach dem Gott die Welt geschaffen hat. Dieses Prinzip – die Formu-
lierung deutet es an – ist insofern musikalisch fassbar, als es erlaubt, die Diversität 
der Welt aus der Einheit heraus zu erklären:405 concors discordia. Naturwissenschaft 
gerät damit zu einer bloßen Konsequenz universalwissenschaftlicher Prinzipiensu-
che. Denn ist das entscheidende Prinzip einmal beschrieben, lässt es sich seiner Na-
tur gemäß für jeden Einzelfall wie eine Formel anwenden. Das gesamte universal-
wissenschaftliche Schrifttum durchzieht deshalb die Hoffnung, alle Bücher der Welt 
durch ein einziges ersetzen zu können.406 Neben Lulls eigener Ars magna stellt auch 
die Ars magna sciendi einen entsprechenden Versuch dar.  
Das eigentliche Ziel liegt hingegen in der Erkenntnis Gottes. In seiner Verfol-
gung kommt der Mensch seiner wesensinnersten Berufung nach, strebt dem Intelligi-
blen entgegen und vermag so einen eigenen Beitrag zur Überwindung des lapsus zu 
leisten. Dieser Gedanke gehört zu den philosophiegeschichtlich ältesten Ingredienzi-
en der Universalwissenschaft und lautet beispielsweise in einer Formulierung Plu-
tarchs wie folgt: 
Qeiothtos orexis estin h ths alhqeias, malista de ths peri qewn ef-e
sis, wsper analhyin ierwn thn maqhsin ecousa kai thn zhthsin, ag- 
neias te pashs kai newkorias ergon osiwteron.407 
                                                 
404  Magnes Bd. 2, S. 111. 
405  Dies ist einer der dezidiert lullistischen Inhalte der Universalwissenschaft, vgl. Leinkauf 2001a, 
S. 244. 
406  Leinkauf 2001a, S. 246. 
407  DeIs 351 E 6–9.  
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(Das Verlangen nach Wahrheit, vor allem aber nach der Wahrheit über die Göt-
ter, ist ein Streben nach Göttlichkeit. Und das Lernen und Forschen ist wie eine 
Aneignung heiliger Dinge und ein frömmeres Werk als alle Enthaltsamkeit und 
aller Tempeldienst.) 
Auf dieses ja durchaus urchristliche Ziel hin ist auch der von Anfang an universal-
wissenschaftlich geprägte Denkansatz Kirchers ausgerichtet, den Leinkauf als 
«natürliche Theologie im Sinne einer komplexen und kombinatorischen Theorie über 
das Entfaltetsein Gottes in der Welt»408 benennt. Methodisch geht der Kombinatorik 
allerdings die Analogik voraus, beide verhalten sich in etwa wie Synthese und Ana-
lyse zueinander: So verfährt die Analogik vergleichend, überblendet die Phänomene, 
bis sie gemeinsame Prinzipien und deren je unterschiedliches Verhältnis offenbaren. 
Diese Binnenstruktur ist von Kircher immer wieder als ein zahlhaft proportionierter 
Zusammenhang beschrieben worden. 409 Die Kombinatorik dann funktioniert umge-
kehrt und verknüpft quasi additiv die abstrahierten Prinzipien miteinander, um aus 
ihnen neue Erkenntnisse abzulesen. Beide Verfahren sind also mathematisch;410 die 
Welt, die sie generieren, gehorcht jedoch magischen Zusammenhängen. 
 
Diese abstrakt-methodische Konzipierung der Universalwissenschaft sollte ihre 
Koppelung mit einer bestimmten Einzeldisziplin eigentlich ausschließen, sofern nicht 
lediglich eine fachspezifische Explikation und Anwendung der universalwissen-
schaftlichen Prinzipien angestrebt ist. So herrscht hinsichtlich der naturphilosophi-
schen Werke Kirchers denn auch die Meinung vor, dass sie nichts anderes seien als 
‹Fallstudien› genau dieser Art, während in der Ars magna sciendi eine reine Be-
schreibung der Methode vorliege. Doch ist der Fall wohl komplizierter, tut Kircher 
doch alles, um seine ambitioniertesten Entwürfe nicht nur wie eine illustrative Fin-
gerübung aussehen zu lassen. Die Musurgia beispielsweise entfaltet einen Musikbe-
griff, der als Erbe der Magie sehr wohl selbst den Status des höchsten Prinzips be-
                                                 
408  Leinkauf 2001b, S. 275. 
409  Leinkauf 2001b, S. 271. 
410  Leinkauf 2001b, S. 272. 
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haupten könnte und das schließlich auch tut. Die Musik ist eben nicht nur ein An-
wendungsfall, sondern selber eine Universalwissenschaft. 
Diese Substitution hat indes nicht erst Kircher verlockt. Vielmehr gibt es in der 
ersten Hälfte des 17. Jahrhundert einen zeitlich und personell klar umrissenen Dis-
kurs zu genau diesem Thema. Für dessen Grundannahme lässt sich eine Formulie-
rung von Jacobus von Lüttich borgen:  
Musica enim, generaliter sumpta, obiective quasi ad omnia se extendit, ad 
Deum et ad creaturas, incorporeas et corporeas, coelestes et humanas, ad scien-
tias theoricas et practicas.411 
(Die Musik in ihrem breitesten Verständnis bezieht sich durch ihr Objekt 
gleichsam auf alles, auf Gott wie auf die Schöpfung, die körperlose wie die kör-
perliche, die himmlische wie die menschliche, auf die theoretischen genauso 
wie auf die praktischen Wissenschaften.) 
Doch während sich das Mittelalter mit der bloßen Formulierung dieses Gedankens 
beschied, reicherte ihn das 17. Jahrhundert gleichsam an und konkretisierte ihn in 
einem Corpus von Werken, die die Musik in den Mittelpunkt eines enzyklopädischen 
Ordos von universalwissenschaftlichem Zuschnitt stellten. Zu den Protagonisten ge-
hörten außer Kircher auch Johannes Kepler (1571–1630), Robert Fludd (1574–1637) 
und Marin Mersenne (1588–1648). Zwischen 1617 und 1650 veröffentlichten sie in 
zum Teil rascher Folge insgesamt gut zehn Werke zu diesem Themengebiet,412 mit 
denen sie in Titel und Inhalt unverkennbar Bezug aufeinander nahmen. Als ein Cha-
rakteristikum all dieser Texte muss gelten, dass sie sich dezidiert nicht bzw. nicht nur 
an ein musikalisches Fachpublikum richteten, sondern an die Respublica litterarum. 
Das korreliert selbstverständlich mit der Intention dieser Werke, die Musik begriff-
lich aus ihrem primären Bezug auf das klingende Ereignis in Kirche oder Kammer 
                                                 
411  Jacobus von Lüttich, cap. I. 
412  Im Einzelnen sind das für Fludd aus seiner Utriusque cosmi … historia, Oppenheim 1617–1622, 
die Teile Musica mundana, De templo musicae (beide 1617), Veritatis proscenium (1621) und 
Monochordum mundi symphoniacum (1622), für Kepler die Harmonices mundi libri V, Linz 1619, 
und die Apologia pro opere Harmonices mundi, Frankfurt 1622, für Mersenne der Traité de 
l´Harmonie universelle, Paris 1627, die Questions harmoniques, die Préludes de l´Harmonie uni-
verselle (beide Paris 1634) und die Harmonie universelle, Paris 1636f. 
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und dessen theoretische Unterfütterung zu lösen und ihre allgemeine Bedeutung für 
sämtliche Wissenschaften, ja, die menschliche Erkenntnis schlechthin zu erweisen. 
Der lullistisch-kombinatorische Hintergrund findet sich so jedoch nur bei Kircher, 
die anderen Autoren verwirklichen eine weniger spezifische Idee von universalwis-
senschaftlicher Musik. 
Biographik der Universalwissenschaft 
Fludd, Kepler, Mersenne und Kircher: Diese vier Männer haben nicht nur mit-
einander den wohl anspruchvollsten Dialog zur Musik in der Frühen Neuzeit ge-
führt, auch ihre Biographien fügen sich wie Derivate ein und desselben Entwur-
fes immer wieder ineinander. Es ist also auf mehr als nur der Ebene des wis-
senschaftlichen Outputs gestattet, sie wie eine diskursive Einheit mit exemplari-
schem Aussagewert zu betrachten, der die gesellschaftlichen und historischen 
Quellen einer solchen wissenschaftlichen Ausrichtung freizulegen hilft. Wo aber 
schneiden sich nun diese verschiedenen Lebensläufe?  
Alle vier traten weit über den Rahmen hinaus, der einem normalen Leben, 
zumal bei einfacher Herkunft (nur Fludd entstammte dem Adel), um 1600 ge-
setzt war, bereisten Europa und entziehen sich der Festlegung auf ein bestimm-
tes Metier: Selbst Kepler, der abgebrochene Theologiestudent, war nie nur As-
tronom. Und Fludd, im Broterwerb Mediziner, fand die Schulgrenzen seiner 
Wissenschaft seit je zu eng und sprengte sie mit Paracelsus, Alchemie und 
Kabbala, Rosenkreuzerphantasien und mosaischer Philosophie. Mersenne war 
polyvalenter Lehrer und Wissenschaftler in einem intellektuell ambitionierten 
Orden (den Paulanern), dessen Œuvre sich nur schwer auf einen Begriff brin-
gen ließe. Der extremen Überbegabung Kirchers schließlich gruben die klugen 
Jesuiten das richtige Bett, indem sie ihn zum Scriptor und Museumsdirektor 
machten, ihm keine Anregung vorenthielten und dafür mit einem Strom weit be-
achteter Werke belohnt worden, die nicht zuletzt auch der Societas zur Ehre 
angerechnet wurden. 
Überhaupt gab es, konnte man seinen Lebensunterhalt nicht mittels eines 
Erbes bestreiten, nur den Ordenseintritt oder eine Stellung bei Hofe, wollte man 
wissenschaftlichen Interessen in dieser Bandbreite nachgehen. Dort waren 
dann auch die Standesgrenzen zuweilen so porös, dass ein Kepler zu einem 
der engsten Vertrauten des Kaisers, ein Kircher zum Gastgeber zahlloser Für-
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sten werden konnte. Aber auch darüber hinaus fällt die engmaschige Verknüp-
fung aller Protagonisten zur Herrschaftselite ihrer Zeit auf: Denn gerade die 
musikalischen Schriften greifen mit ihren Widmungen ganz nach oben, zu Köni-
gen und Kaiserbrüdern, ja, für Fludd muss es sogar Gott selbst sein und erst an 
zweiter Stelle sein König James I. Wie bei Kircher413 und überhaupt in der 
christlichen Staatsphilosophie ist der Monarch das Abbild Gottes, Gott das Vor-
bild der Monarchen, «Summe Princeps et Imperator maxime»414. Auf eine wie 
universale Zuständigkeit diese Werke Anspruch erheben, zeigen sie also auch 
in der Wahl des Widmungsträgers. 
Besonders häufig begegnen in den Texten und Lebensläufen die Habsbur-
ger: Rudolph und Ferdinand II. – dieser zuerst als Herzog der Steiermark, dann 
als Kaiser – gewähren Kepler ein sicheres Auskommen als Hofmathematiker, 
Ferdinand sucht Kepler vor den Folgen der ihm von den sich äußerst provokant 
gerierenden Protestanten gleichsam aufgezwungenen Rekatholisierung der 
Steiermark zu bewahren und verschafft ihm später einen Ehrenposten bei Wal-
lenstein, als er selbst wegen des Krieges den Protestanten nicht mehr am Hofe 
halten kann. Als Ferdinand 1630 auf einem Reichstag in Regensburg ist und er-
fährt, Kepler liege hier im Sterben, verzögert er die Weiterfahrt und besucht ihn. 
Zum Nachfolger wünscht sich der musisch hoch begabte Monarch den jungen 
und erst mit einer einzigen Veröffentlichung hervorgetretenen Kircher. Obwohl 
die Berufung misslingt, entwickelt sich später zwischen Ferdinands ähnlich be-
gabtem Sohn und Nachfolger Ferdinand III. und Kircher ein viel engeres Ver-
hältnis, als es sonst zwischen Mäzen und ‹Dienstleister› besteht. Die meisten 
jesuitischen Autoren kannten ihre Widmungsträger nämlich nicht persönlich und 
folgten in ihrer Wahl den taktisch motivierten Vorschlägen ihrer Vorgesetzten.415 
Ebenso auffällig ist die wiederholt katholisch-jesuitische Szenerie: Mersen-
ne erhielt seine Ausbildung am Jesuiten-Collegium in La Flèche. Fludd ver-
brachte während seiner Reise durch Kontinentaleuropa einige Zeit bei den Je-
suiten in Avignon (wo zwei Jahrzehnte später auch Kircher wirken sollte) und 
stritt mit ihnen über Geomantik. Kepler war zwar wie Fludd eigentlich Prote-
stant, doch quälte er sich lebenslang mit der konfessionellen Spaltung: Schon 
bald nach seiner Übersiedlung in die habsburgischen Herrschaftsgebiete wur-
                                                 
413  Vgl. MU A, S. [X]. 
414  Fludd 1617, S. [1]. 
415  Vgl. zu diesem Komplex Baldwin 2003. 
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den die Jesuiten auf ihn aufmerksam und begannen ihn zu umwerben. Kepler 
scheint das nicht als Angriff oder plumpe Belagerung empfunden zu haben, fin-
den sich doch in seinem Briefwechsel viele innige Freundschaftszeugnisse, die 
Jesuiten als Adressaten haben. Später in Prag war Kepler häufiger Gast im 
Clementinum, der jesuitischen ‹Gegenuniversität›, die über die bessere Biblio-
thek sowie ein eigenes Observatorium verfügte. Ähnlich wie Kircher für sein 
Projekt zur Bestimmung der Längengrade nutzte er das weit verzweigte Or-
densnetz als leicht koordinierbares Organ in einem für die Jesuiten entworfenen 
astronomischen Beobachtungsprogramm.  
Bedenkt man, dass Fludds Historia gerade wegen der Geomantik auf den 
katholischen Index gesetzt wurde,416 erweist sich die jesuitische Gesprächsbe-
reitschaft beinahe als ein Akt der Toleranz. Allerdings mied Fludd in seinen 
Werken grundsätzlich die zwischen den Konfessionen strittigen Themen und 
soll nicht wenig stolz darauf gewesen sein, auch ein lutherisches und römisch-
katholisches Publikum zu erreichen.417 Ähnliches gilt umgekehrt ja auch für Kir-
cher und insbesondere für die Musurgia, die von protestantischer Seite sogar 
aufmerksamer und folgenreicher gelesen wurde. Die beinahe unbekümmerte 
Weise, in der von beiden Lagern aus die konfessionellen Grenzen und Vorbe-
halte überschritten werden, nimmt in dieser Zeit durchaus Wunder – Fludds und 
Keplers erste Veröffentlichungen fallen immerhin in die Anfangsjahre des Drei-
ßigjährigen Krieges, die Musurgia erscheint kurz nach der Ratifizierung des 
Westfälischen Friedens. Und ausgerechnet die Speerspitze der Gegenreforma-
tion streckte von katholischer Seite aus die Hand zum Dialog aus. 
Es ist nun weder Zufall noch bloßes Akzidenz, dass diese Konfessions-
durchlässigkeit vor allem in Texten zur Musik als dem, woraus die Welt gewo-
ben ist, wirkt. Denn ausnahmslos alle Autoren widmen lange Passagen dem po-
litisch-gesellschaftlichen Programm, das sich mit diesem Musikbild verbindet.418 
Die universale Harmonie gilt neben den Naturvorgängen genauso auch für das 
menschliche Zusammenleben in seinem Idealzustand. Und das in einem präzi-
seren Sinne als dem konfliktfreier Beschaulichkeit: Hier wie da geht es um die 
                                                 
416  Diese Begründung ist jedenfalls im Exemplar der Zürcher ZB (Sammlung Alte Drucke, Signatur 
Rx 45) vermerkt («tum propter Astrologiam Indiciariam, tum maximè propter superstitiosam 
Geomantiae artem»), was aber Johann Jacob a Greüff nicht hinderte, das teure Werk seinem Bru-
der Bernhard, Abt des Klosters Rheinau, zum Geschenk zu machen. 
417  Godwin 1979, S. 8. 
418  So auch Fabbri 2003, S. 114. 
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hierarchische Ordnung einer großen Menge, die von einem gemeinsamen Re-
ferenzpunkt abhängt, welcher je nach Betrachtungswinkel und Erkenntnisinter-
esse die Gestalt Gottes, der Eins oder eines Monarchen annimmt. 
Zugleich drängen alle Autoren über die reine Benennung, die nur deskripti-
ve Vergleichung hinaus und zielen auf die Verwirklichung des Erkannten. Mer-
senne, der grundsätzlich allerdings mehr ins Ethische als Staatspolitische ten-
diert, kommt darauf dennoch in Buch XX («Utilité de l?Harmonie») der Harmonie 
universelle zu sprechen. Vor allem aber rekurriert er in seinen typisch französi-
schen Gedanken zur Ballettreform auf die versöhnende, vereinigende Kraft der 
Musik. Er wirbt hier für die Entwicklung einer natürlichen, universal verständli-
chen Sprache, die die Affekte der verschiedenen Völker harmonisieren und sie 
zur Erkenntnis der einzigen Wahrheit, zur Anerkennung Gottes, führen kann. 419 
Auf dem doppelten Wege von Gefühl und Verstand also sollen Musik und Bal-
lett (als eine Art Choreographie der harmonischen Prinzipien) das in der Gottes-
ferne Zerstreute einzufalten und mit ihrem Ursprung zu versöhnen helfen. Kir-
cher widmet dem Thema eines der Register in Buch X: «Symphonismus Mundi 
politici siue de Musica politica». Buch IV der Harmonice leitet Kepler, wie so oft, 
mit einem Proklos-Zitat ein, welches den Nutzen der Mathematik für die Politik 
zum Thema hat. Und in seiner Widmungsvorschrift an den englischen König 
James I. – immerhin einen Kriegsgegner seines Arbeitgebers – verleiht er der 
Hoffnung Ausdruck, er vermöge mit seiner Darstellung der kosmischen Harmo-
nien den gerade ausgebrochenen Krieg zu besänftigen: 
Contemplatione verò Operum Dei Regium oblectet animum … & ex-
emplis Concordiae resplendescentis ex operibus Dei visibilibus, studi-
um in se Concordiae & Pacis Ecclesisticae & Politicae confirmet exci-
tetq[ue].420 
(An der Betrachtung der königlichen [metaphysischen] Werke Gottes 
und der die Eintracht reflektierenden Beispiele aus den sichbaren 
Werken Gottes ergötzt sich der Geist. Das möge den Eifer nach Ein-
tracht und kirchlichem wie politischen Frieden bestärken und hervorru-
fen.) 
Die magischen Fähigkeiten der Musik zur Aktivierung der bezeichneten Zu-
sammenhänge vor Augen, soll aus Gedankenspielen Wirklichkeit werden. Was 
für ein Anspruch! 
                                                 
419  Mersenne 1636f., S. 160 und Duncan 1989, S. 162. 
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Überhaupt durchzieht gerade die Widmungen, wo die jeweiligen Werke die 
fürstliche Sphäre direkt ansprechen, ein wahrer Metaphernstrom, gespeist aus 
den Quellen musiktheoretischer Terminologie. Und damit ist sicherlich mehr 
beabsichtigt als geistvoller Sprachprunk. So schreibt Kircher in seiner Dedikati-
on an Erzherzog Leopold Wilhelm: 
Consonum sine dissono, dissonum sine consono substistere nequa-
quam posse DEVS, NATVRA, POLITICE docet. … TV SERENISSIME 
PRINCEPS tria haec egregijs facinoribus, & virtutibus repraesentas; dum 
clementiae iustitiam, pietatem fortitudini, modestiam magnanimitati in 
tuo pectore consentientes contemplamur; harmonicus quippèt otus es, 
& Harmosta admirandus, non corda modo subditorum; sed & hostium 
ita rapis, vt qui moribus, ac religione saepe dissonant, tibi tamen affec-
tu, ac voluntatibus consonent.421 
(Dass es keine Konsonanz ohne Dissonanz, keine Dissonanz ohne 
Konsonanz geben kann, lehren Gott, die Natur, das menschliche Zu-
sammenleben. Du, Fürst, repräsentierst diese drei mit Taten und Tu-
genden, wenn wir betrachten, wie in Deiner Brust Gerechtigkeit mit 
Milde, Frömmigkeit mit Stärke, Bescheidenheit mit Großzügigkeit zu-
sammenstimmen. Denn Du bist harmonisch und ein zu verehrender 
Harmoniker, Du reißt nicht nur die Herzenssaiten422 Deiner Unterge-
benen dahin, sondern auch die Deiner Gegner, so dass die, die in Si t-
ten und Religion oft dissonieren, mit Dir in Affekt und Willen doch zur 
Konsonanz finden.) 
Die Musik ist hier zu einem Sehnsuchtsbild der verlorenen Einheit geworden, 
der religiösen genau wie der politischen. Ein Bild jedoch, in dem Abschied ge-
nommen worden ist von nivellierender Gleichgestimmtheit. Harmonie bestimmt 
sich für Kircher nun neu als ein Verbund aus Konsonanzen und Dissonanzen: 
Das Abweichende wird – realpolitisch und zugleich utopisch – in die gute Ord-
nung integriert, ja, die Ordnung ist keine mehr ohne diese widerstrebende Hälf-
te und konstituiert sich jenseits davon, als Summe aus Licht und Schatten, 
Konsonanz und Dissonanz. 
ciuitas consensu dissimillimorum consistit; & quae harmonia à Musicis 
dicitur in cantu, ea est in Ciuitate seu Republica concordia.423 
                                                                                                                                          
420  Kepler 1619, letzte Seite der Widmung. 
421  MU A, S. [IX]f. 
422  Diese Übersetzung ist motiviert von der hier nahe liegenden Assoziierung von «corda» mit «chor-
da». 
423 MU B, S. 432. 
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(Ein Staatswesen besteht im Konsens des Differierenden. Und was die 
Musiker in einem Stück Harmonie nennen, ist in einem Staat die Ein-
tracht.) 
Kepler hat diese gesellschaftliche Spielart seines Harmoniebegriffes in Ru-
dolphs Prag noch erleben können, wo bis zum Ausbruch des Krieges neben 
Katholiken auch Lutheraner, Utraquisten, Böhmische Brüder, Calvinisten und 
Juden konfliktfrei miteinander lebten.424 Kircher konnte sie nur noch beschwö-
ren. Die überkonfessionelle Ausstrahlung von ihm, Kepler, aber auch Fludd kor-
reliert also mit einer ähnlichen Gestimmtheit von Seiten der Habsburger, denen 
diese Versöhnungsleistung schon durch die Tatsache, Herrscher über ein kon-
fessionell nicht einheitliches Reich zu sein, abverlangt wurde. 
Damit erweist sich das endgültige Auseinanderbrechen der katholischen 
christlichen Tradition in der Katastrophe des Dreißigjährigen Krieges als viel-
leicht das entscheidende Anregungsmoment für eine derart ambitionierte musi-
kalische Universalwissenschaft, so dass die frappierend kongruenten Daten 
(1617–1650 gegenüber 1618–1648) Sinn gewönnen. 
  
Die Spuren dieser Menschen und Bücher auf der (west)europäischen Landkarte 
sind nur auf den ersten Blick regelmäßig verteilt. Denn auch hier ist die schon 
mehrmals erwähnte Achse Rom-Wien von besonderer Bedeutung, insofern 
Rom den Hauptsitz der Jesuiten repräsentiert, Wien (und Prag) auf die promi-
nent in die Debatte verstrickten Habsburger verweisen. Der deutschsprachige 
Raum erweist sich überhaupt als wichtiger Nährboden: Kircher und Kepler ent-
stammten dieser Tradition, Fludd wendet sich an sie, indem er für seine Historia 
das deutsche Verlagshaus De Bry verpflichtet, das vor allem durch seine Lob-
byarbeit für die Rosenkreuzer und seine Beiträge zur Emblem-Mode bekannt 
war.425 Hier wirkten die Erben von Ficino und Pico della Mirandola: Alchemie, 
Hermetik, Rosenkreuzertum, Kabbala und Polyhistorie waren von Mitte des 16. 
bis hinein ins 18. Jahrhundert vornehmlich deutsche Themen, wenn man an 
Namen wie Comenius, Agrippa, Paracelsus, Morhof denkt. Eine Schlüsselsze-
nerie dafür stellt das Prag Kaiser Rudolphs dar, wo Arcimboldo seine Signatu-
renbilder malte426 und ein Farbencembalo baute, während Michael Majer in der  
                                                 
424  Hamann 1980, S. 53. 
425  Yates 1972, S. 97–125. 
426  Vgl. dazu ausführlich Ohly 1999. 
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Atalanta fugiens alchemistische Musik zu komponieren versuchte. Und neben-
an wrang Kepler aus den Datentabellen Tychos die kosmische Harmonie. 
______________________ 
 
Fludd entwickelt in seinem Haupt- und Lebenswerk, der Utriusque cosmi maioris 
scilicet et minoris metaphysica, physica atque technica historia die Korrespondenzen 
des Makrokosmos mit dem Mikrokosmos Mensch: ein dezidiert hermetisches The-
ma.427 Alchemistische sowie magische Vorstellungen sind hier genau wie in der Mu-
surgia fest integriert,428 wie Kircher ja überhaupt in vielem mit Fludd überein-
stimmt.429 Und wenn Erkenntnisprozesse auch in der üblichen Lichtmetaphorik for-
muliert werden, ihr Inhalt basiert an entscheidenden Stellen gänzlich auf musikali-
schen Denkmustern. So gibt es im ersten Traktat des ersten Bandes, der den Makro-
kosmos behandelt, ein Buch zur musica mundana.430 Die platonische Vorstellung 
einer Planetenabfolge in musikalischen Tonschritten wird hier sowohl nach unten bis 
in die Elemente als auch nach oben bis hin zu Gott ausgedehnt. Fludd verklammert 
diesen Abschnitt mit den zwei vorausgegangenen («De Macrocosmi Principiis» und 
«De Macrocosmi Fabrica») zu einer dreistufigen Darstellung des Schöpfungsprozes-
ses431 und verleiht dem Musikalischen in den Dingen damit höchste Wertigkeit.  
Der zweite Traktat handelt über die Künste als «Affen der Natur bzw. die tech-
nische Geschichte des Makrokosmos». Fludd expliziert hier eine Auffassung, nach 
der im Kosmos außer Gott selbst nicht nur die metaphysischen Daimones (also die 
Engelswelten) und die physikalische Natur wirken, sondern eben auch die Künste, 
die mit göttlicher Erlaubnis die natürlichen Vorgänge nachahmen, unterstützen und 
sogar vollenden. 432  
                                                 
427  Mitchell 1994, S. 57. 
428  Dickreiter 1973, S. 9 spricht von einer «musikalischen Ausdeutung des alchemistischen Weltbil-
des». 
429  Vgl. dazu ausführlich Mitchell 1994, S. 178–192. 
430  Fludd 1617, S. 78–106. 
431  Mitchell 1994, S. 58f. 
432  Fludd 1617, S. 6 («Ars permissione divina operationes physicas imitat, adiuvat, perficit.»)  
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Dieses Konzept tritt aus dem üblichen Rahmen des christlichen Kunstverständ-
nisses heraus. Zwar ist das traditionsreiche Nachahmungspostulat von je auf das 
Handeln Gottes bezogen worden, meinte aber immer nur das einzelne Nachschaffen 
des von ihm bereits vollkommen zur Existenz Gebrachten. Das war schließlich auch 
der Grund für die in der Musik so lang andauernde Scheu, den Komponisten als Au-
tor zu bezeichnen. Und ebensowenig gehört es – mit Ausnahme der Musik – zu ei-
nem mittelalterlichen Kunstbegriff, dass die Imitanda mehr als nur Wahrnehmungs-
objekte, nämlich Naturvorgänge, Inhalte der scientia also sind. Genau dieses Koin-
volvieren von Kunst in eine Wissenschaft war schon für die Magie bestimmend und 
wiederholt sich hier in der eng verwandten Universalwissenschaft. Und es ist jeweils 
die Musik, an der sich eine solche Entwicklung entzündet. In beiden Fällen soll die 
Kunst nicht mehr nur ein rezeptives Abbild der Dinge, sondern ein Agens sein, das 
die Erkenntnisinhalte zur Verwirklichung bringt und damit die von der Vorsehung 
bestimmten Abläufe zu manipulieren erlaubt. Dem stimmt auch Kircher bei, wenn er 
mit scientia universalis und ars universalis synonym die menschliche Nachahmung 
des göttlichen Wissens bezeichnet.433  
Die Musik als ars erscheint bei Fludd unter den Artes liberaliores, diesem be-
grifflich etwas seltsamen Bündel aus den klassischen sieben Künsten und etlichen 
zeitgemäßen Erweiterungen aus dem Feld der Mathematica mixta. Das Prädikat 
rechtfertigt Fludd dadurch, dass sie alle vornehmlich die Beschäftigung von Fürsten 
bilden. Der ihr zugewiesene Teil figuriert unter der Überschrift De Templo Musicae 
und ist wie schon der zur musica mundana in sieben Bücher unterteilt. Wie schon bei 
Kircher, Ficino oder de Giorgi beobachtet, soll die Struktur des Buches offenbar 
auch hier seinen Inhalt spiegeln, besteht die Oktave doch aus sieben unterschiedli-
chen Tönen, gibt es sieben Planeten in musikalischer Aufreihung. Solche literari-
schen Konstruktionsweisen scheinen also überwiegend hermetisch fundierte Darstel-
lungen einzukleiden.  
                                                 
433  Leinkauf 2001b, S. 271. 
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Auch in die übrigen Werkteile der Utriusque cosmi historia sind immer wieder 
musikalische Erörterungen eingestreut: Der zweite Band beginnt mit der musica hu-
mana; auf einen Angriff Keplers reagiert 1622 das in Band II, Traktat 2 platzierte 
Monochordum mundi symphoniacum, das die oben erläuterten Gedanken zur Welt-
struktur noch einmal fester zurrt. Und schließlich nehmen auch zahlreiche Teile zu 
anderen Artes (etwa der Arithmetik, Kriegskunst oder Zeitmessung) musikalische 
Blickwinkel ein. 
Fludd setzt also in einem allgemeinen enzyklopädischen Rahmen die Musik 
gleichsam leitmotivisch ein. Wenn auch alle Wissenschaften Aufnahme in das Cor-
pus finden, scheint doch die Musik diejenige mit der größten Deutungskompetenz zu 
sein und kann deshalb ihre eigentlichen Fachgrenzen transzendieren. Kircher scheint 
in der Musurgia konzeptionell einen Schritt weiter gegangen: Das enzyklopädische 
Nebeneinander ist hier ersetzt durch die von Beginn an klare Überordnung einer 
Schlüsseldisziplin. 
 
Ähnlich und zugleich unähnlich mutet das entsprechende Projekt Keplers an. Der 
Titel Harmonice mundi steckt den Rahmen ab: Den Astronomen beschäftigt vor al-
lem die musikalische Einrichtung des Kosmos. Kepler teilt also mit Fludd und Kir-
cher die Grundannahme, dass Gott die Welt nach einer erkennbaren Ordnung struk-
turiert habe, sowie das Interesse am Aufspüren dieser Ordnung. Auch bei ihm wirken 
also klar (neu-)platonische und pythagoreisch-boethianische Traditionen nach. Und 
da Ordnung für ihn nur in Zahlhaftigkeit bestehen kann, die Schönheit und Wahrheit 
zudem durch das mathematisch Einfache bestimmt sind,434 verwundert es nicht, 
wenn er die Struktur des Himmels bereits 1596 in mathematisch-geometrischen 
Termini zu beschreiben suchte.435 In der Harmonice mundi kommt Kepler dann auf 
den alten Gedanken einer nicht nur irgendwie mathematisch, sondern dezidiert musi-
kalisch-proportional geordneten Welt zurück, den er apriorisch setzt und an den Phä-
                                                 
434  Dickreiter 1973, S. 22. 
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nomenen eben nicht zu beweisen, sondern lediglich aufzufinden sucht.436 Im Gegen-
satz zu Fludd agiert er also empirisch; die Schwierigkeiten davon räumt er allerdings 
selbst ein. Das Ergebnis ist eine Planetenharmonie auf neuen Füßen – denn nicht 
mehr die Arithmetik, sondern die Geometrie stellt das mathematische Instrumentari-
um zur Intervallableitung dar – und unter Anerkennung des kopernikanischen Welt-
bildes. Mit seinen geometrischen, im engeren Sinne harmonischen und schließlich 
astrologisch-psychologischen, metaphysischen und kosmologischen Abschnitten 
meint auch dieses Werk mit Musik viel mehr als das Objekt einer Einzelwissen-
schaft. Stärker als Fludd oder Kircher konzentriert Kepler aber die Darstellung auf 
das Intervallprinzip und dessen Walten in den Strukturen und Wirkungszusammen-
hängen der Welt. Im Gegensatz zur enzyklopädischen Breite begegnet hier also die 
astronomische Fokussierung. Universalwissenschaftlich kann die Harmonice den-
noch genannt werden, denn auch Kepler sieht in der himmlischen genauso wie in der 
menschlich-musikalischen Harmonie überall wirkende, transzendentalere Prinzipien 
gespiegelt,437 für die harmonisches Vokabular das einzige ist, mit dem der menschli-
che Geist sich ihnen nähern kann. 
Quia verò difficile est, Proportionum Harmonicarum differentias, Genera, Mo-
dosque abstrahere mente à vocibus et sonis Musicalibus; cum non alia nobis 
suppetant vocabula, rebus explicandis necessaria, quàm Musica. 438 
(Denn es ist schwierig, die Unterschiede der (welt)harmonischen Verhältnisse, 
die Genera und Modi zu begreifen, ohne auf musikalische Phänomene zurück-
zugreifen, da uns dafür keine anderen Termini – und die sind für eine Beschrei-
bung der Dinge nun einmal unabdinglich – als eben die der Musik vorliegen.) 
Insofern die Musik also wie eine Darstellungshilfe, eine Formulierungskrücke über-
weltlicher allgemeiner Prinzipien gebraucht wird, dient sie auch bei Kepler dem 
höchsten Ziel. Und mit Bedacht wird Proklos in seinem Euklid-Kommentar zitiert, 
                                                                                                                                          
435 Johannes Kepler: Prodromus dissertationum cosmographicarum continens Mysterium cosmo-
graphicum. Tübingen 1596, 21621. 
436  Dickreiter 1973, S. 18. 
437  Kepler 1619, S. 209. 
438  Kepler 1619, S. 93. 
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wo er die mathematischen Wissenschaften als Weg zur Gotteserkenntnis qualifi-
ziert.439 Die Musik wird somit für Kepler zum Paradigma von Naturerkenntnis und 
zugleich zum Propädeutikum für Gottesschau. 
 
Auch Mersenne, den sonst eher die Akustiker als einen der ersten Modernen ihrer 
Zunft verbuchen – schließlich ist ihm die gültige Formulierung der Frequenzgesetze 
gelungen –, bewahrte zwei entscheidende Komponenten der wissenschaftlichen Tra-
dition: Er ordnete die Wissenschaften grundsätzlich einem religiös-theologischen 
Zweck unter und fasste sie in enzyklopädisch-universalwissenschaftlichem Sinn zu-
sammen.440 Die Musik, der ein Viertel seiner Schriften gewidmet sind, betrachtete er 
in erster Linie unter dem immer wieder zur Titelgebung herangezogenen Schlüssel-
begriff der harmonie universelle. Darin ordnet er die Musik den meisten anderen 
Disziplinen über und versieht sie mit einem direkten Ursprung in Gott, der anhand 
ihrer Prinzipien die Welt auf all ihren Ebenen geschaffen und geordnet hat.441 
[O]n doit appeller du mesme nom [Musique] tout ce qui est de bon & de bien 
ordoné en toute sorte de chose.442 
Das ist exakt die universalwissenschaftliche Rhetorik, wie sie sich auch bei Fludd, 
Kepler und Kircher schon fand. Die Quelle dieses Satzes – der 1627 erschienene 
Traité de l´Harmonie universelle – ist zugleich dasjenige seiner Werke, in dem er 
sich am direktesten mit Keplers Theorien der Planetenharmonie auseinandersetzt und 
diejenigen Fludds wegen ihrer kabbalistischen und alchemistischen Ingredienzien 
kritisiert. Doch geht sein Musik-, oder besser wohl: Harmonieverständnis weit über 
die kosmologischen Aspekte hinaus. So entwickelt er gleich fünf Klassifikations-
schemata der Musik: An erster Stelle steht die Unterscheidung zwischen musique 
incréée (in der Trinität als Archetyp aller späteren Musik) und musique créée (das 
sowohl formal als auch materiell ausgeprägte Ordnungsprinzip der Schöpfung). Zu-
                                                 
439  Vgl. Kepler 1619, S. 67. 
440  Cohen 2001, S. 468ff. 
441  Fabbri 2003, S. 59. 
442  Mersenne 1627, Buch II, Epistre S. 4. 
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letzt kommt die Einteilung komponierter Musik nach ihren Elementen Melodie, 
Rhythmus, Text und Akzidentien.443 In der Begrifflichkeit ist das originell, in der 
Substanz die typische Diversität primordialer, auf alles anzuwendender Musik. 
Daneben begegnen immer wieder Beschreibungsversuche transzendentaler 
Sachverhalte mit musikalischem Vokabular. Gott wird «Maistre du concert» genannt, 
der Heilige Geist «ce souverain Maistre & conducteur de la Musique, & proportion 
originaire & archetype».444 Andernorts repräsentieren die neun Musen die neun kos-
mischen Sphären, deren Bewegungen als ein Ballett zu Ehren Gottes als ihrem ersten 
Beweger beschrieben werden.445 In der Harmonie universelle dann gibt es allein 
dreißig Seiten zu den theologischen Implikationen des Unisonus. Auch hier also fun-
giert die Musik als das, was das Unaussprechliche zu formulieren hilft. 
Das Paradigmatische der Musik ist dabei noch immer ihre mathematische Ord-
nungsfunktion, von Mersenne ganz traditionskonform verquickt mit der Aussage in 
Sap. 11, 21. Daher verwurzelt auch er die traditionellen vier mathematischen Diszi-
plinen weiterhin in Gott,  weshalb sie den Menschen auf einer Stufe mit der Theolo-
gie zur Kontemplation Gottes anzuleiten vermögen:446 
[La mathématique] repond en quelque maniere aux operations interieurs de 
Dieu, et à ses div ines idées. 447 
Zudem ist sich Mersenne mit seinen Dialogpartnern darin einig, dass ein musicus 
perfectus breitestes theoretisches mit praktischem musikalischen Wissen vereinen 
muss. Denn so ausgeübt wäre die Musik zugleich die Wissenschaft, «en faveur de 
laquelle l’on peut inviter toutes les autres comme compagnes inseparables:»448 
[O]n peut representer tout ce qui est au monde, & consequemment toutes les 
sciences par le moyen des Sons, car puisque toutes choses consistent en poids, 
                                                 
443  Fabbri 2003, S. 68. 
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en nombre & en mesure, & que les Sons representent ces trois proprietez, il peut 
signifier tout ce que l’on voudra.449 
Auch hier ist die musikalische Keimzelle, von Mersenne allerdings physikalisch als 
der Ton, nicht mathematisch als die Proportion gefasst, ein Repräsentant, ein Signifi-
kant, ein quasi-sprachliches Zeichen. Seine Bedeutungsvarianz allerdings rückt es in 
untrügliche Nähe zu den Variablen der Kombinatorik, so dass der Hauptanspruch der 
Universalwissenschaft erfüllt scheint: Die intellektuelle Auseinandersetzung mit der 
Musik findet ihr Ziel nicht in der Erklärung einzelner Phänomene oder beschränkter 
Vorgänge, sondern im Destillat der Kategorien von Gottes Denken. 
 
Der universalwissenschaftliche Zugang all der vorgestellten Texte manifestiert sich 
indes noch in einem anderen, zunächst paradox anmutenden Umstand: Denn gegen 
jede Erwartungshaltung begegnet nirgends ein einfacher Musikbegriff, sondern er 
wird jeweils ins Mehrdimensionale zerdehnt. Fludd bildet diese Tatsache in seiner 
Darstellung des Templum musicae (Abb. 8) auf das Allersinnfälligste ab – die Musik 
ist hier ein mehrstöckiges, dreidimensionales Gebäude. 
Begegnet man dieser bunten Vielfalt jedoch mit strukturierender Analyse, blei-
ben jeweils drei Ebenen, auf denen Musik stattfindet: zuerst als archetypisches, di-
rekt aus Gott entspringendes Ordnungsprinzip der Welt, dann als eine mathematische 
Disziplin, abstrahiert aus den Prinzipien von Gottes Schaffen, und schließlich folgt 
die Musik als eine klingende Kunst. Diesen drei ontologischen Ordnungen entspre-
chen die Erkenntnisstufen, mit denen der Mensch sich diese verschiedenen Erschei-
nungsweisen der Musik verfügbar machen kann. Denn während er die urbildhafte 
Form von Musik höchstens auf dem Wege der Intellekterkenntnis erreicht und damit 
im Grunde eine Gottesschau vollzieht, wird sie als Mathematik eine Ars und damit 
für den Menschen rational disponibel. Die klingende Musik dann ist eine Nachah-
mung der archetypischen Musik im Sinnlichen, folglich mittels der Wahrnehmung 
erfahrbar.  
                                                 
449  Mersenne 1636f., S. 43. 
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Aus dieser Verteilung der Musik über alle ontologischen Stufen des Kosmos 
und alle Erkenntnisvermögen des Menschen gleichermaßen ergibt sich zuerst eine 
scheinbar unübersichtliche Themenfülle im Bereich der Musik. Ihr sind sowohl die 
Varietäten der Werke untereinander wie auch die zur Kapitulation reizende Massig-
keit der universalen Versuche von Mersenne und Kircher geschuldet. Genau dieser 
Drang ins Disparate bietet aber zugleich auch den Schlüssel zur Versöhnung, zur 
Wieder-Vereinigung des Zerstreuten. Denn die Mannigfaltigkeit der Musik(en) ist ja 
eine concors discordia. Alle Musikstufen sind aus ihrem transzendenten Urbild abge-
leitet, sind durch Ähnlichkeit und Analogie mit ihm verknüpft und vermögen folglich 
den, der sich mit ihnen beschäftigt, auf es zu verweisen. Insofern sich die Musik in 
alles hinein erstreckt, in allem vorhanden ist, zugleich aber rückgekoppelt werden 
kann an das erste Prinzip, stellt sie auch das geeignete Erkenntnisinstrument für alles 
dar. Nach diesem Konzept ist die Musik das allem Verschiedenen Gemeinsame, der 
Kern der Dinge jenseits aller Akzidenz, ein Fingerabdruck Gottes genauso wie ein 
Wegweiser zu ihm. 
Diese Wechselbeziehungen zwischen Musik als Schöpfungsgrund und Musik 
als Erkenntnismethode, verbunden mit der lückenlosen Kette musikalischer Ausfal-
tung durch alle Stufen, müssen wohl als der zentrale Grund dafür betrachtet werden, 
dass die Musik in die Ehre einer Universalwissenschaft erhoben werden konnte. 
Denn in einem herausstechenden Maße erfüllen ihre Hauptinhalte die Bedürfnisse 
der lullistischen Methode, indem sie ob ihrer mathematischen Funktionalität sowohl 
analogisch erfahrbar als auch kombinatorisch reproduzierbar sind. Wie kein anderes 
Phänomen scheint sie deshalb prädestiniert dafür, ein roter Faden, eine thematisch 
einheitliche und dadurch leichter erklimmbare Leiter durch die Weltebenen hinauf zu 
Gott zu sein.  
Nam sine medio hoc ad coelum à terra non fit transitus. 450 
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(Denn ohne ein Mittleres kann der Übergang von der Welt zum Himmel nicht 
gelingen.) 
Und dieses Mittelglied ist die Musik. Oder, wie es Kircher formuliert, Harmonie 
zwischen beliebigen Dingen, ihre Sympathie und reziproke Beziehbarkeit entsteht 
erst durch die Einfügung einer Mitte.451 Hier ist also das Wesen der Musik zu su-
chen. Indes, und das zeichnet sie eben aus vor allen anderen Wissenschaften, bildet 
sie nicht nur dieses Mittelglied, sondern bestimmt auch die beiden Pole, die sie ver-
bindet. Wenn Analogie sonst also Ähnlichkeit ist, tendiert sie hier zur Perfektion in 
der Identität. Anfang, Mitte und Ende konvergieren. 
Natura verò Ars Dei, vis armozousa omnium adaptatrix; Mundus quoque per-
fecta Dei similitudo, necessariò sequitur, ad harmoniae illius Archetypicae simi-
litudinem & analogiam, kÒsmon, id est mundum harmonicum esse conditum, na-
turamque Dei artem, in omnibus mundanis operationibus ad musicas respexisse 
proportiones.452 
(Die Natur ist die Kunst Gottes, eine harmonisierende Kraft, die sich auf alles 
bezieht. Daraus folgt mit Notwendigkeit, dass die Welt Gott vollkommen ähn-
lich ist. Und als Gleichnis und Analogie dieser archetypischen Harmonie ist der 
Kosmos, also die harmonische Welt, eingerichtet, und die Natur, die Kunst Got-
tes, wendet bei allen Vorgängen auf der Welt die musikalischen Proportionen 
an.) 
Es ist das besondere Kennzeichen der musikalischen Universalwissenschaft bei Kir-
cher, dass er zu ihrer zahlhaften und abbildlichen Bestimmung – die jeweils propor-
tional, also in der Beziehung zweier Glieder zueinander funktioniert – diese des ana-
logischen Dreischritts fügt. Damit rückt, ähnlich wie in der magischen Musik, ihr 
dynamischer Aspekt in den Mittelpunkt. Auch hier ist sie wieder ein aktives Prinzip, 
das – ob im Werk der Natur oder im Erkenntnisstreben des Menschen – die Dinge in 
ein Verhältnis zueinander setzt, aus dem sie entweder Wirkkräfte gewinnen oder ihr 
Verständnis ermöglichen. Es scheint das eine neuzeitliche Adaption des alten Ge-
dankens, dass die Musik als einzige der Künste an die Zeit gebunden ist, also prozes-
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sualen Charakter hat. Denn genau so ist auch die harmonische Ordnung der Welt 
kein Zustand, sondern das Ergebnis kontinuierlicher Bewegung: Nur, solange Gott 





Musicae tam theoricae quam practicae scientiae – 
Vom spekulativen Sinn des Musik-Machens 
 171
1 Musik-Lehre 
Mit Sicherheit ist die Musurgia alles andere als eines der üblichen Werke für den 
jesuitischen Haus-, will heißen: Schulgebrauch. Und doch ist auch ihr der für die 
Gesellschaft Jesu so charakteristische pädagogische Impetus überall fest eingeschrie-
ben. Aus der in der Praefatio I gelieferten kurzen Inhaltsübersicht der einzelnen Bü-
cher lässt sich eine Zweiteilung dieses Zieles herausfiltern: Zum einen soll die Fülle 
all dessen, was nur irgendwie mit dem Phänomen Musik zusammenhängt, dargestellt 
werden, wofür Kircher zu Vokabeln wie tractare, ostendere, demonstrare greift. 
Hier geht es also um Sachverhalte und ihre Erklärungen, die der eben beschriebenen 
wissenschaftlichen Vorgehensweise gehorchen. Zum anderen aber soll der Leser 
oder zumindest ein Teil der Leserschaft neue Fertigkeiten erlangen (methodos exhi-
bere, docere). Diesen Zweck will Kircher mit den Büchern V–VII (traditionelle 
Kompositionslehre mit Kontrapunkt, Stil- und Instrumentenkunde), VIII (Komposi-
tion mit Hilfe des computistischen Komponierkästchens) und IX (Beschreibung und 
Anwendung akustischer und naturmagischer Gesetze) verfolgen. Es fällt die relative 
Parität von docere und demonstrare auf sowie die bequeme Adaptierbarkeit an das 
Postulat der mit der Praxis vereinten Theorie: Auf vier theoretisch-demonstrierende 
Bücher folgen die fünf praktisch-belehrenden; den Abschluss bildet eine erneute, nun 
überhöhte und bis an die Grenzen des Wissbaren getriebene Schau. Oder, an den 
Inhalten entlang formuliert: Zuerst bereitet die Theorie auf die praktischen Anwen-
dungen vor, dann leitet das in der Praxis Erfahrbare hin zur theologischen Erkennt-
nis, präfiguriert die Musikmagie von Buch IX die in Buch X ausgelegte Weltenhar-
monie: 
Neque enim philosophi est semper in sensibilibus haerere, quin potiùs proprium 
eius est, ab ijsdem abstrahere, & res secundum altissimos gradus rationis bilan-
ce trutinare; donec tandem veritatis rerum abditarum sibi portam apertam senti-
at, quod nulla facultas melius praestat, quam harmonicae philosophiae abdita 
notitia, quam in lib. 9. & 10. fusiùs discutiemus. 
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(Denn ein Philosoph darf nicht beim Wahrnehmbaren hängen bleiben, sondern 
muss von ihm abstrahieren und die Dinge mit seinen höchsten Verstandeskräf-
ten abwägen, bis er schließlich fühlt, dass sich ihm das Tor zur Wahrheit über 
die verborgenen Dinge geöffnet hat. Das ermöglicht keine Wissenschaft besser 
als die harmonische Philosophie mit ihren verborgenen Erkenntnissen, wie in 
den Büchern IX und X eingehender untersucht werden soll.) 
Neben diesen großflächigen Perspektivenwechseln vollzieht sich ein gradueller 
Wandel im Anspruch und in der intellektuellen Herausforderung des Lesers. Die 
ersten Bücher gehen in ihren Darlegungen stets noch von der Wahrnehmung aus, den 
unspezifischen Alltagserfahrungen, dem, was jeder leicht nachvollziehen kann. Nicht 
nur aus wissenschaftsmethodischen Gründen beginnt die Musurgia daher mit dem 
Ton, Tierstimmen und Fragen von so alltäglicher Relevanz wie der, woher der ge-
schlechtlich oder altersbedingte Unterschied in den Stimmlagen der Menschen rühre. 
Und in den Antworten oder Ausführungen überwiegt eine Neigung zum Akzidentel-
len, also dem, was zwar für die Wahrnehmung einen Unterschied bestimmt, vom 
Kern der Sache aber noch weit entfernt ist respektive rein gar nichts mit ihm zu tun 
hat. Diese Neigung offenbart sich vor allem in Kirchers permanentem Streben, die 
varietas der Dinge einzufangen, die sich ja per se über die Varianz der nur epheme-
ren Akzidentien ein und derselben, unkorrumpierbaren und philosophisch einzig in-
teressanten Form bestimmt. Doch gerade die ersten Bücher sind voll von entspre-
chenden Aufzählungen in einem durchaus begeisterten Duktus. Und Kircher scheut 
sich nicht, sein arithmetisches drittes Buch mit Definitionen zu beginnen, die nur 
sehr wenig Mathematisches an sich haben und dafür umso mehr auf die Wahrneh-
mung rekurrieren: Das Intervall wird als spacium bzw. distantia eingeführt und nicht 
als ratio – bedenkt man die ideologisch aufgeladene Diskussion dazu, ist das eine 
Aussage mit einigem Provokationswert –, Konsonanz und Dissonanz scheinen mit 
dem Verweis auf die «mistura suauiter» oder eben «aspera» hinlänglich erklärt. 453 
                                                 
453  MU A, S. 81. 
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Oder die Bezeichnung der harmonischen Reihe wird darauf zurückgeführt, dass in 
ihr alle primären Konsonanzen enthalten seien.454  
Doch ist es ja keineswegs so, dass Kircher es nicht besser wüsste, gar einen 
Zugang zur Musik auf den Spuren des Aristoxenos propagieren wollte oder sich im 
Dschungel der geschaffenen Vielfalt zu verlieren drohte. Nein, die späteren, ‹richti-
gen› Definitionen und das zunehmende Herausziselieren dessen, wodurch die Musik 
im Eigentlichen bestimmt wird, ja, quid musica sit, machen es vielmehr wahrschein-
lich, dass Kircher für sein Vorgehen gute, nämlich didaktische Gründe hat. Von die-
sem Punkt aus scheinen dann auch die in der Literatur so häufig anzutreffenden Kla-
gen, Kircher hätte sich wiederholt selbst widersprochen,455 in ihren Voraussetzungen 
fehl zu gehen. Denn insofern die Musurgia nicht ein Sachbuch ist, sondern Text ge-
wordener Unterricht, muss jede Interpretation diese pädagogische Dynamik und da-
mit vor allem den Kontext der jeweiligen Aussagen berücksichtigen. Kircher setzt 
auf einem einigermaßen tiefen Niveau an, argumentiert zuerst auf sensualer Ebene 
und steigert den Anspruch dann sukzessive, um die voraussehbar disparate Leser-
schaft harmonisieren und sich seinen Zwecken gleichsam passend zuschneidern zu 
können. Man kennt die Idee von Aristoteles, der das für uns (im Erkennen) Erste von 
dem tatsächlich (weil ursächlich/ontologisch) Ersten unterscheidet und gleichzeitig 
betont, dass die Vermittlung von Erkenntnis nur gelingen kann, wenn man die De-
fekte des Menschen anerkennt und sie von der Wahrnehmung aus zu belehren be-
ginnt.456 Und bei Platon bekommt man vorgeführt, inwiefern es durchaus pädagogi-
sche Früchte tragen kann, wenn man sich erst einmal im Akzidentellen und der Auf-
zählung verliert, sei es, dass man schließlich das Akzidenz vom Wesentlichen zu 
unterscheiden lernt, sei es, dass die Aufzählung beispielsweise von Tugenden dazu 
führt, das ihnen Gemeinsame zu erkennen und als die Idee von Tugend zu bezeich-
nen. 
                                                 
454  MU A, S. 87. 
455  Vgl. etwa Scharlau 1970, S. III, und Hirschmann 2004, Sp. 148. 
456  Ph 184a 16ff. 
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Und wie es bei Platon Lücken gibt oder Momente, an denen der Dialog schei-
tert und nur im Geist des Lesers doch noch zum Ergebnis führen kann, bedient sich 
auch Kircher immer wieder des didaktischen (Ver-)Schweigens. Denn nachdem er in 
den praktisch-dozierenden Abschnitten Regeln aufgezählt und Methoden expliziert 
hat, geht es jeweils an die Exempla. Oft heißt es dann, dass statt weiterer langer Wor-
te das Beispiel seine Intention viel klarer machen werde. Konsequenterweise nimmt 
der Kommentierungsgrad im Fortgang der Schrift erheblich ab. Denn um tatsächlich 
zu Analogiebildungen zwischen der wahrnehmbaren und der geistigen Welt befähigt 
zu werden, muss der ‹Schüler› von einem bestimmten Augenblick an zu selbststän-
digem Denken finden. Und genau das verlangen ihm die Exempla ab. 
Ähnlich verhält es sich aber auch mit den redundanten Durchführungen: Wäh-
rend in den ersten vier Büchern eingeführte (Rechen-)Methoden noch mit erbar-
mungsloser Penetranz für alle denkbaren Faktoren vorgeführt werden, wird in der 
Mitte des Werks die Regel meist nur noch genannt und einmal exemplarisch durch-
gerechnet. Weitere Anwendungen könne sich der Leser leicht selbst denken, findet 
Kircher nun. 
Eine weitere didaktische Systemstelle erfüllen wohl auch die schon im zweiten 
Kapitel erwähnten Corollaria, die Einschübe in den Fließtext darstellen. Sie weiten 
jeweils das zuvor beschriebene Detail ins Allgemeine und verweisen auf zentrale 
Implikationen. Häufig stehen dabei fundamentale Kategorien im Mittelpunkt, wie 
etwa die varietas. Damit stimulieren die Corollaria auf eine ähnliche Art das selbst-
ständige Denken des lernenden Lesers, nun auf der Ebene des Abstraktions- respek-
tive Analogievermögens. Denn der Grund für die jeweilige Analogie wird nicht er-
wähnt, die Verortung der Ähnlichkeit unterbleibt. Den Zwischenschritt – das 
Bestimmen der Ähnlichkeit – muss wiederum der Leser leisten. Und indem er so 
einen Mittelterminus für zwei andernfalls relationslose Sachverhalte konstruiert, be-
fleißigt er sich einer genuin musikalischen Tätigkeit, er schafft sozusagen Dreiklän-
ge. Ob ihrer Häufigkeit und gebetsmühlenartigen Formelhaftigkeit dürften die Corol-
laria geradezu in einen Habitus der automatischen Analogiebildung führen: für Kir-
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chers universalistisches Denken sicherlich eine hoch erwünschte ‹Schlüsselqualifika-
tion›.  
Explizite Belehrung gesellt sich damit zu einer subtilen Anregung der intellek-
tuellen Selbstständigkeit. Und neben einer ebenengleichen Erörterung unter Fachge-
nossen steht mit derselben Wichtigkeit die Hinwendung zu den Laien. Diese Diversi-
fizierung der Zielgruppen, die in etwa den beschriebenen Zielen von Lehre und Erör-
terung entsprechen dürfte (wenngleich natürlich auch die Laien nicht von den erör-
terten Fachinhalten ausgeschlossen sind und mancher kompositorische Trick auch 
die Fachkollegen in Erstaunen setzen soll), stellt ebenfalls ein Novum in der Reihe 
des musiktheoretischen Schrifttums dar. Nicht nur der Inhalt wird universal behan-
delt, auch seine Reichweite soll es sein.  
Aber wiederum hat Universalität nichts mit der Nivellierung von Unterschie-
den zu tun. Kircher bewahrt vielmehr die seiner Zeit so wichtige Trennung der Ge-
lehrten von den wissenschaftlichen Illiteraten; die einen sollen erleuchtet, die ande-
ren in Erstaunen versetzt werden. Beides aber sind Formen geistiger Tätigkeit, die 
schließlich in die Liebe zu Gott münden.457 Doch entsprechend dieser Unterschiede 
darf nicht jedem jede Wahrheit zugänglich gemacht werden. Hier mag die platoni-
sche Angst mitschwingen, einmal Niedergeschriebenes könne in falsche Hände gera-
ten und die nunmehr schutzlose Wahrheit Schaden nehmen.458 Vor allem verschrei-
ben sich aber die Hermetiker diesem Denken. Denn da ihre Wahrheiten Realien sind, 
hat ihr Missbrauch nicht nur eine falsche Meinung zur Folge, sondern liefe gar Ge-
fahr, die Weltordnung nachhaltig zu zerstören. Die Momente des Verstummens, die 
absichtlichen Lücken, aber auch die Symbole, Analogien und Bilderfluten der Mu-
surgia könnten also auch darauf zielen, Uneingeweihten einen Zutritt zu verweigern, 
den sie den hierfür Disponierten gleichzeitig öffnen.459 Kircher schweigt und ver-
hüllt, indem er sich wortreich ausbreitet. 
                                                 
457  Rowland 2001, S. 116. Vgl. auch MU B, S. 365. 
458  Vgl. Phdr 274d–275b oder den berühmten siebten Brief. 
459  Vgl. dazu Rowland 2001, S. 117. 
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Arca musarithmica und musurgica 
Von genau dieser Divergenz ist auch die wohl berühmteste der Erfindungen und 
Entdeckungen der Musurgia gekennzeichnet, mit der sich Kircher in einem der übli-
cherweise von einem Jesuiten geforderten modestia vielleicht nicht ganz gehorchen-
den Maße brüstet: das Komponierkästchen.460 Diese recht unscheinbare, nur buch-
große Konstruktion, von der noch zwei reale Exemplare nachweisbar sind,461 wird 
unter der Überschrift De Musurgia mechanica in der Pars IV des achten Buches aus-
führlich in seiner Funktionsweise vorgestellt, ist jedoch nur eine mögliche, wenn-
gleich die ausgefeilteste Anwendung der dort auf verschiedene Weisen in Angriff 
genommenen Applizierung der Lullschen Kombinatorik auf die Musik. 
In ihrem schlichtesten Verständnis ist diese Arca ein kompositorisches Lehr- 
und Hilfsmittel, das auch musikalisch gänzlich Unerfahrenen binnen Kürzestem er-
lauben soll, fehlerfreie vierstimmige Vokalsätze zu verfertigen, während es profes-
sionellen Komponisten immerhin die mühevolle Arbeit der inventio abnimmt, so 
dass sie ihr ingenium ganz an der elocutio entfalten können.462 Einem solchen Ent-
wurf wären Kirchers Maschine zum Verfassen lateinischer Briefe in der Polygraphia 
nova oder ein alle theoretischen und praktischen mathematischen Disziplinen verei-
nendes ‹Lernspielzeug›463 für den Erzherzog Karl Joseph (1649–1664), Sohn Ferdi-
nands III., zur Seite zu stellen.  
Der Unterschied zu Vorformen wie Pietro Arons dreistimmiger Tauola del 
contrapunto464 oder Silvio Picerlis Tafeln für kontrapunktisches Komponieren, 465 auf 
die Kircher an anderer Stelle466 zurückgreift, liegt darin, dass die Lösungen für ein 
                                                 
460  Als grundlegende moderne Studien dazu liegen vor Knobloch 1989, Chierotti 1994, Annibaldi 
1994 und 1995, Klotz 2001, S. 24–49. 
461  In Wolfenbüttel, Cod. Guelf. 90. Aug. 8o, und in Cambridge das 1667 von Samuel Pepys erworbe-
ne, abgebildet in Gunther 1937, S. 97. Beide sind baugleich. 
462  MU B, S. 143. 
463  Das Organum mathematicum, das Kircher 1661 nach Wien sandte, beschrieben in Schott 1668, wo 
auch Kirchers Begleitschreiben und Bedienungsanleitung abgedruckt sind.. 
464  Aron 31539, Buch II, cap. 30. 
465  Picerli 1631. 
466  Bei den Kanontafeln in Buch V, vgl. dazu Gerbino 1995, S. 228. 
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kompositorisches Problem nicht mehr aus einem umfangreichen Tabellenwerk zu-
sammengesucht werden müssen, sondern sich in einem dreidimensionalen Objekt 
materialisieren und aus der Ordnung seines Inhalts quasi-automatisch (und daher 
rührt wohl auch die häufige, aber leicht missverständliche Apostrophierung der Arca 
als Komponiermaschine) ergeben. Die Pläne Bontempis für Komponierscheiben, 467 
die allerdings nie verwirklicht werden konnten, verfolgten wohl denselben Ansatz. 
Und sowohl Kircher als auch Bontempi betonten vor allem die Anwendbarkeit ihrer 
Techniken durch völlige Laien. Dieses Argument spielt einerseits auf die pädagogi-
sche Oberflächendimension sämtlicher Konstruktionen dieser Art an. Allerdings 
wirkt es irritierend, dass hier praktische Fähigkeiten abgelöst von theoretischen 
Kenntnissen und damit ohne wirkliche Einsicht vermittelt werden sollen, was Kir-
cher als reine, nicht rechenschaftsfähige Praxis nicht nur in der Musurgia eigentlich 
ablehnt. Zur Erhellung dieses Punktes drängt sich indes erneut ein Bezug zum Muse-
um auf: Vor dem Hintergrund der artifiziellen Magie waren nämlich etliche der me-
chanischen, optischen und akustischen Installationen so entworfen, dass sie unerklär-
lich und wie wunderbar wirkten, wodurch sie das Staunen der Besucher provozieren 
sollten. Auch hier nahm die Didaktik also nicht den Weg des rationalen Nachvoll-
zugs und der intellektuellen Verfügbarmachung der Schöpfung, sondern zielte auf 
wahrnehmungsästhetische Überwältigung und eine emotional-religiöse Affizierung. 
Das beste Beispiel hierfür dürften die Laterna-magica-Vorführungen sein, bei denen 
es Kircher gelang, mit an die Wand projizierten Darstellungen des Fegefeuers und 
verdammter Seelen manch erschreckte adlige Dame einer Ohnmacht nahe zu brin-
gen.468 Indem sich jeweils eine Maschine zwischen das – mit den normalen sieben 
Sinnen auch gar nicht wahrnehmbare – Phänomen und seine rationale Fasslichkeit 
schiebt, gerät das Wunderbare der Welt in den Fokus, wird Gottes alles überragende 
Macht sinnfällig. Analog dazu ließe sich auch die scheinbar wundersame Herstellung 
von Musik mit dem Komponierkästchen verstehen als ein Verweis auf ein Schöp-
                                                 
467  Bontempi 1660. 
468  Daxelmüller 2002, S. 199. 
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fungsgeheimnis mit der Absicht, religiös gewendetes Staunen und vielleicht auch 
Demut hervorzurufen. 
Andererseits rekurriert der Sachverhalt der Laientauglichkeit auch auf die De-
batten zur Kombinatorik, die im 17. Jahrhundert hauptsächlich auf dem Feld der 
Sprachphilosophie stattfanden und sich an der Ausarbeitung einer vollkommenen 
Sprache oder – für die vorliegenden Zusammenhänge relevanter – Mechanismen zur 
Übersetzung und Verschlüsselung von Sprachbotschaften (Polygraphien und Stega-
nographien) abarbeiteten.469 Schon die von Lull entworfene philosophische Sprache 
vertrat den Anspruch, von Laien, in diesem Falle Analphabeten, benutzbar zu sein; 
die Polygraphien wiederholen ihn.470 Und da jede dieser Entwicklungen sich dadurch 
definiert, einen endlichen Zeichenvorrat so in ein System gebracht zu haben, dass er 
sich zu stets wahren und deutbaren Kombinationen verbindet, ist dieser Anspruch 
nur logisch: Das Generieren sinnvoller Aussagen wird der Vernunft des Menschen 
erspart und einer ‹Maschine› übertragen. Im speziellen Fall des Komponierkästchens 
empfiehlt Kircher eine Nutzbarmachung dieser Potenz in den Missionsgebieten, wo 
den Patres seiner Gesellschaft nur selten gut ausgebildete Komponisten zur Verfü-
gung standen. Aber ohne Musik war kein Gottesdienst vorstellbar, und zudem galt 
sie allgemein als probates Mittel der Mission. Da aber die Kirchenmusik europäi-
scher Tradition nach Kirchers Auffassung die einzige ist, welche Gott adäquat Lob 
singen und die Menschen bekehren kann, muss sie mit allen Mitteln auch den entle-
gensten Missionsstationen zur Verfügung gestellt werden. Der Text darf dabei in der 
Landessprache sein – die Maschine ist extra auf universelle Verwendbarkeit in allen 
bekannten Sprachen der Erde ausgerichtet –, die Musik aber muss den Regeln der 
‹Sprache› Gottes gehorchen, also in pythagoreischen Proportionen fortschreiten. Das 
kompositorische Ergebnis sind vierstimmige Vokalsätze im Kontrapunkt Note gegen 
Note oder floridus, die zwar nur bedingt einen Anspruch auf Artifizialität erheben, 
dafür aber leicht herstellbar und im Ergebnis richtig sind.  
                                                 
469  Zur Bezugnahme der Arca auf diese Sprach-Debatte besonders Heinemann 2005. 
470  Eco 1997, S. 66 und 204. 
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Kircher entwickelt seine neue Methode in dreistufiger Hierarchie: In Buch III 
beschreibt er zuerst drei so genannte Syntagmata (Systeme aus dünnen Holzleisten 
oder Papier; letzteres gemahnt noch deutlich an die Tradition der Kontrapunkttabel-
len), ohne bereits darauf hinzuweisen, dass diese den Inhalt der Arca musarithmica 
bilden. Das erste erlaubt Kompositionen im Contrapunctus simplex für metrisch ge-
gliederte Textvorlagen, wobei die Kola zwischen zwei und zwölf Silben lang sein 
können. Diese einfachste Form ist in erster Linie für die ¥mousoi471 gedacht und ver-
zeichnet auf dem oberen Teil der zwölf Stäbchen vierreihige Gruppen von Zahlenko-
lonnen (Musarithmen), die Tonstufen als Zahlen repräsentieren und damit auf jeden 
beliebigen Modus appliziert werden können. Im unteren Teil finden sich ebenfalls 
vierstimmige Rhythmusmuster aufgezeichnet, die nach Belieben den Akkordfort-
schreitungen zugeordnet werden können (Abb. 10). 
Ein zweites Syntagma mit sechs der so genannten pinaces basiert auf densel-
ben metrischen Einteilungen, erlaubt aber nun einen Contrapunctus floridus. Folglich 
sind den jeweiligen Zahlengruppen gleich passende Rhythmen beigegeben (Abb. 11). 
Hieraus ergäben sich, so suggeriert Kircher, «Ecclesiae aptissimas symphonias».472 
Die Methode der metrisch korrekten Umsetzung von Texten nennt er Musurgia poe-
tica. 
Hat Kircher bis hierhin alle pinaces getreulich in Holz schneiden lassen, so 
verweigert er die vollständige Veröffentlichung des folgenden dritten Syntagma und 
gibt lediglich ein einziges Beispiel (Abb. 12). 
Atque hi sunt Pinaces, quibus Arca nostra Musurgica constat, ad perfectam 
componendi notitiam perducentes, quos tamen in hoc libro, partim ne multitu-
dine rerum opus plus æquo grauaremus; partim ne Arcanum tam nobile cuiuis 
aperiremus, consultò omisimus.473 
(Das also sind die Leisten, aus denen meine Arca musurgica besteht und die zur 
vollkommenen Kompositionskenntnis anleiten. Ich habe aber beschlossen – 
teils, damit der Band durch die Vie lzahl der Dinge nicht mehr als angemessen 
                                                 
471  MU B, S. 54. 
472  MU B, S. 102. 
473  MU B, S. 147. 
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anschwelle, teils, um ein so edles Geheimnis nicht jedermann zu enthüllen – sie 
in diesem Buch zu übergehen.) 
Dieses Syntagma zeichnet also gegenüber den beiden anderen Gruppen aus, dass es 
die Direktiven der Musurgia rhetorica – einer von Kirchers Termini (ein anderer 
wäre Musica pathetica)474 für den Sachverhalt, der einige Jahrzehnte zuvor als Musi-
ca poetica die musikalischen Debatten bestimmte – umsetzt, die schon in den Bü-
chern V und VII thematisiert wurden, aber in der spezifischen Form der Figurenlehre 
auch dem Syntagma III vorangestellt sind.475 Vier der zehn Pinakes bieten Musa-
rithmen, die je auf eine der drei kurz zuvor476 dargelegten Hauptaffektklassen abge-
stimmt sind, weitere sind extra für die Haupt-Stile entworfen. Und zum ersten Mal 
erwähnt Kircher hier ein weiteres Kästchen, die Arca musurgica, deren Inhalt diese 
Stäbchen bildeten. Die Kompositions‹maschine› begnügt sich also nicht mit seelen-
loser Maschinenmusik,477 vielmehr gilt Affektwirkung als grundsätzlich regel- und 
zahlhaft erfassbar und kann daher getrost automatisch generiert werden: 
Cum itaq; musica perfecta scientia [sit], certum est, … rationes affectuum im-
mutabiles [habere].478  
(Da die Musik eine vollkommene Wissenschaft ist, ist es sicher, dass die Ursa-
chen der Affekte unveränderlich sind.) 
Dennoch nimmt die Aussage, mit dem Syntagma III könne man «ad perfectam com-
ponendi notitiam» vordringen, zuerst etwas Wunder: Wie kann ein Apparat, der kei-
ne kompositorischen Entscheidungen mehr zulässt, sondern lediglich anhand von 
wenigen Bedienregeln gehandhabt werden will, so etwas wie wirkliche Einsicht 
vermitteln?  
Zum einen könnte man ihn verstehen wie einen Lehrer: Seine affektausgerichte-
ten und stildiversifizierten Pinakes konstruieren ein musikalisches Ideal, indem sie 
                                                 
474  So in Buch VII, etwa MU A, S. 578. 
475  MU B, S. 141–145. 
476  MU B, S. 142. 
477  Hier muss das entsprechende Verdikt in Klotz 2001, S. 44, also relativiert werden. 
478  MU A, S. 565. 
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vorgeben, das musikalische Total zu umgreifen: Nur das ist legitime Musik, wofür es 
eine Tabelle gibt. Damit wird das Kästchen auch zu einer Datenbank vorbildhafter, 
vom ‹Schüler› nachzuahmender Kompositionen. 
Bringt man indes in Anschlag, wie Kircher das Buch VIII einleitet, eröffnet sich 
noch ein zweiter Erklärungshorizont:  
[C]um frequenti experimento doctior, vnum in omnibus & omnia in vnum ad-
mirabili quadam contineri obseruarem; id est in omnibus scientijs & facultatibus  
vnum aliquod principium, ad quod secundùm analogiam quandam reliqua om-
nia reuocarentur, sagaciùs perspexissem; illa verò sine perfecta combinationum 
scientia pertractari non possent; Artem combinatoriam condidi inquà mentis 
meae sensa exhibens, omnium scientiarum principia, ita per varia orchemata, 
oculis repraesentaui, vt nihil facilius videri posset, quam eorum ope breui tem-
pore ad exactam rerum omnium notitiam peruenire: Cùm verò tam mirabilem 
combinationis rerum vim vti in alijs omnibus; ita potissimum in Musica repere-
rim.479 
(Aus zahlreichen Experimenten habe ich die Lehre gezogen, dass durch eine 
bewundernswerte Relation eines in allem und alles in einem enthalten ist. Das 
heißt, dass es in allen Wissenschaften und Disziplinen ein bestimmtes Prinzip 
gibt, auf das mittels einer gewissen Analogie alles andere bezogen werden kann. 
Dieses aber ist ohne die vollkommene Wissenschaft von den Kombinationen 
nicht zu behandeln. Daher erfand ich eine Kombinatorik, in der ich, um meine 
Absichten deutlich zu machen, die Prinzipien aller Wissenschaften durch ver-
schiedene Hilfsmittel visuell darstellte, so dass nichts leichter ist, als mit ihrer 
Hilfe binnen Kurzem zur vollkommenen Kenntnis aller Dinge zu gelangen. 
Diese bewundernswerte Kraft der Kombinationen der Dinge fand ich zwar 
überall, besonders aber in der Musik vor.) 
Kircher beruft sich also auf die Kombinatorik, aus der er hier deutlich mehr als nur 
eine regelgenerierende, sonst aber kontextfreie Methode gewinnt. Seit Lull ist die 
Kombinatorik das Mittel, um den apriorisch vorausgesetzten Zusammenhang der 
Welt per analogiam rational aufzuschließen und nachvollziehbar zu machen. Wäh-
rend allerdings ihr Erfinder mit Lettern und Figuren auf drehbaren Scheiben operierte 
(das Vorbild wohl auch für Bontempis Komponierscheiben), bannt Kircher die Prin-
zipien mit dem numerischen Zeichensystem, dem er auch außerhalb streng mathema-
                                                 
479  MU B, S. 46.  
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tischer Sachverhalte generelle mathematische Beweiskraft zuerkennt.480 Diese Ent-
scheidung liegt nahe, insofern rationale Beziehungen zwischen Dingen intuitiv als 
zahlhafte Proportionen erscheinen können. Daneben bezeichnet Kircher seine Kom-
binatorik als Visualisierung der verborgenen Prinzipien und somit als ein sensuales 
Werkzeug der Erkenntnis. Indem er die Musik als eine per se kombinierende Kunst 
und Wissenschaft denkt – diesen Zusammenhang hat wohl zuerst Mersenne so klar 
postuliert481 –, muss sie ihm dann notwendig das geeignetste Metier für solche Ex-
plikationen bieten. 
Die Manipulationen, zu denen das Komponierkästchen einlädt, vermögen folg-
lich im eigentlichen wie übertragenen Sinne des Wortes Einsichten in die kombinato-
rische Struktur der Musik und damit analogisch der Welt zu vermitteln; Theorie und 
Praxis fallen hier in eins. Indem Kircher die einfache Version,482 die aus den Syn-
tagmata I und II bestehende Arca musarithmica, ausführlich beschreibt, abbildet 
(Iconismus XIV nach S. 184; vgl. Abb. 9) und in den missionarischen Kontext ein-
bettet, die viel ambitioniertere Arca musurgica – ihre Pinakes sind nach den Affekt-
klassen, die sie erregen sollen, geordnet, an den fünf Hauptstilen (Kirchenstil, Motet-
ten, Madrigale, Fugen, Monodie) orientiert und gegenüber dem Tropenkästchen um 
chromatische und enharmonische sowie mehr als vierstimmige Angebote erwei-
tert;483 das kantatenhafte, konzertierende Beispiel mit Instrumentalritornellen und 
Basso continuo einer von einem musikalischen Laien verfertigten Komposition, das 
Kircher auf den Seiten 167–184 abdruckt, ist sicherlich mit dieser zweiten und nicht 
der einfacheren Arca verfertigt – aber der Öffentlichkeit explizit vorenthält und «so-
lis Principibus & benemeritis amicis»484 zudenkt, nimmt er die Distinktion zwischen 
Laien und Eingeweihten wieder auf, die erneut einher geht mit dem Changieren zwi-
schen Ausführlichkeit und absichtsvollem, kundgetanem Verschweigen. Dieselbe 
                                                 
480  MU B, S. 48. 
481  Vgl. Knobloch 1989. 
482  Auf die von Kircher eigentlich klar kenntlich gemachte Tatsache, dass er zwei verschiedene Arcae 
konstruiert habe, hat erstaunlicherweise erst Annibaldi 1994 hingewiesen. 
483  MU B, S. 147 und 177ff. 
484  MU B, S. 184. 
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Erfindung erweist sich so als nützlich in der Mission, als Kompositionserleichte-
rung485 und Schöpfungskontemplation. Die Musurgia als Methode ist damit so poly-
phon wie die Musurgia als Werk und Kirchers Musikideal überhaupt. Nichts verfolgt 
nur einen Zweck, sondern sucht sich in die varietas der Möglichkeiten zu entfalten, 
die überhaupt ein zentraler Begriff in den kombinatorischen Debatten ist: Bei der 
Einführung in die Methoden von Kombination und Permutation kann sich kein Autor 
der Begeisterung für die sich auftuende Riesenmenge möglicher Kombinationen 
schon weniger Elemente entziehen,486 spiegelt sich doch in ihr Gottes Wirken: Gott 
nämlich gilt als der erste Kombinator, der aus einer begrenzten Zahl von Elementen 
die schier unendliche varietas der Schöpfung formte.487 
 
Das theoretisch-praktische Konzept des Komponierkastens als Sinnen- und Kontem-
plationsbild allgemeiner Prinzipien hat eine klare Parallele in der Kanonwissenschaft 
Valentinis. Dieser schreibt in seinem Vorwort zum Druck seines wohl berühmtesten 
Kanons Illos tuos misericordes oculos ad nos converte: 
Io considerando questa grandezza [del numero sonoro obietto della musica] non 
con animo d'allettare, né di dar gusto all'udito, ma per dare un saggio della pro-
fondità della musica nella sonorità delle voci umane, ho composto il presente 
canone … Perciò che sì come una scienza quanto più è abbondante di proposi-
tioni o di questioni, tanto più è speculativa et ampla, et sì come una lingua quan-
to più è copiosa di vocaboli et di frase, tanto più è magnifica et bella, così da 
questo canone, che sonsiste in dicessette note et nella maggior modulatione … 
in dieci battute, per potersi cantare in più di duemilia modi, si può comprendere 
quanto la scienza musicale sia speculativa, ampla, profonda et bella.488 
(Aus der Betrachtung dieser Größe der klingenden Zahlen als Objekte der Mu-
sik habe ich den vorliegenden Kanon weder in der Absicht zu unterhalten noch 
                                                 
485  Dass die Arca durchaus einen Sinn auch für professionelle Musiker hatte, betont Michael Heine-
mann (vgl. Heinemann 2005): Die Musarithmen Kirchers würden lediglich die der Stilvielfalt um 
1650 allgemein zugrunde liegende (und von Kircher erstmals destillierte) satztechnische Basis lie-
fern, die ein Komponist dann in einem zweiten Arbeitsgang ausschmücken und affektuös aufladen 
konnte. 
486  Knobloch 1989, S. 114. Für Kircher vgl. etwa MU A, S. 360. 
487  So etwas Kirchers Schüler Kaspar Knittel (vgl. Knittel 1682). 
488  Valentini 1629. 
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dem Ohr zu schmeicheln komponiert, sondern um in klingender Form eine Stu-
die über die Tiefe der Musik abzuliefern. Denn insofern eine Wissenschaft spe-
kulativer und umfänglicher wird, je reicher sie an Themenkomplexen und Fra-
gestellungen ist, und insofern eine Sprache großartiger und schöner wird, je rei-
cher sie an Wendungen und Phrasen ist, lässt sich durch diesen Kanon, der aus 
sechzehn Noten und der größten Abwechslung in zehn Takten besteht, um auf 
mehr als zweitausend Weisen ausgeführt zu werden, verstehen, wie sehr die 
Musik-Wissenschaft spekulativ, umfänglich, tief und schön ist.) 
Musik als Wissenschaft und Sprache,489 ein Kanon als saggio, als sinnfällige Studie 
eines philosophischen Sachverhalts in der «Musikalisierung des mundus combina-
tus»,490 der zugleich wahr und schön ist: Eine adäquatere Verwirklichung des von 
Kircher so dringlich verfolgten Projektes zur Koppelung von Musiktheorie und Mu-
sikpraxis lässt sich wohl kaum ausdenken. Es sind also nicht nur machtpolitische 
Aussagen und die Anlehnung an die Romideologie, die Kircher bewogen haben, ei-
nen römischen Kanon auf seinem Frontispiz abzubilden und dem Kanon einen so 
breiten Raum innerhalb des Werkes einzuräumen, vielmehr verdichtet sich in ihm die 
generative und strukturelle Schlüsselidee der Musurgia. 
Die römischen Kanonkünste der ersten Hälfte des 17. Jahrhunderts galten als das 
«musikalische Paradigma der Universalwissenschaftler»491 und entsprachen auf be-
sondere Weise dem barocken Kunstideal in der gleichzeitigen Beanspruchung von 
Sinn und Verstand.492 Sie standen aber vor allem auch in enger Verbindung zur (mu-
sikalischen) Kombinatorik.493 Die Vorschrift, die recht eigentlich als Kanon zu be-
zeichnen ist, exponierte ein abgeschlossenes System von Zeichen, die sich ähnlich 
wie die Musarithmen des Komponierkästchens verhalten: Sie präfigurieren abgekürzt 
und in Potenz eine musikalische Wirklichkeit, deren vielfache Akutalisierungs-
möglichkeiten sich beinahe automatisch aus der jeweiligen Zeichenkombination er-
geben. Und ihren über sie hinausweisenden Sinn verdanken sie weniger einer Sym-
                                                 
489  Zu dem hiermit eng zusammenhängenden Komplex von kombinatorisch gefasster Musik als Uni-
versalsprache im Kontext der Sprachproblematik der Frühen Neuzeit vgl. Heinemann 2005. 
490  Klotz 2001, S. 428. 
491  Klotz 2001, S. 26. 
492  Klotz 2001, S. 25. 
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bolik ihrer einzelnen Elemente als dem Prozess, den die Kombination der Zeichen in 
Gang setzt.494 Hier öffnet sich ein weiter Raum für die mathematisch-musikalischen 
Kalküle des 18. Jahrhunderts, die auf der durch Christian Wolff (1679–1754) formu-
lierten «Verbindungskunst der Zeichen» beruhen, in Kircher und den musikalischen 
Kombinatorikern ihre Wurzeln haben und mit denen Sebastian Klotz eines der sonst 
so seltenen Verbindungsmomente dieser zwei disparaten Jahrhunderte aufgespürt 
hat. 
 
2 Kirchers musikalisches Ideal  
Was für den Spezialfall der Arca musurgica zu beobachten war, lässt sich auf die 
ganze Musurgia anwenden: Die praktische Musik, das Musik-Machen ist von zentra-
ler Wichtigkeit für die von Kircher angestrebte Anagogie mittels Musik: 
[Symphoniurgam] itaque totius Musurgiae nostrae partem praestantissimam, 
coelestis dulcedinis Ideam, humani laboris dulce solamen, animorum vehicu-
lum, aeternae demùm felicitatis suauitatisque mnemosynon.495 
(Die Kompositionslehre ist der allerwichtigste Teil unserer Musurgia, die Idee 
der himmlischen Süße, der süße Trost der menschlichen Mühe, der Fahrstuhl 
der Seele und schließlich das Memorativ der ewigen Glückseligkeit.) 
Diese  programmatischen Sätze leiten das fünfte Buch symphoniurgus ein, mit dem 
Kircher die vorangestellten theoretischen Passagen in die Praxis, die nichts anderes 
ist als der usus humanus, die menschliche Nutzanwendung also, überführen will.496 
Die Melothesia sei «unicum Musurgiae nostrae finem scopumque»497 und bestehe in 
«artificiosa quaedam diuersarum vocum ex graui acutoque compositarum in vnam 
                                                                                                                                          
493  Eine Verbindung stellen erstmals Gerbino 1995, S. 228–235, und ausführlich Klotz 2001, S. 24–
49, her. 
494  Klotz 2001, S. 22. 
495  MU A, S. 211. 
496  MU A, S. 210. 
497  MU A, S. 211 («einziges Ziel und Zweck meiner Musurgia»). 
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concordiam adaptatio compositioque».498 An das Ergebnis darf, ja muss der Maßstab 
der Schönheit angelegt werden, die wie beim Universum das Ergebnis einer auf 
Symmetrie beruhenden vollkommenen Ordnung der Teile ist.499 Bricht man aus ei-
nem solchen Gefüge auch nur ein winziges Glied ab, «totum harmonicum corpus 
destrui necesse sit».500 
Schönheit ist also ein Zustand rational-geometrischer Ordnung; und musikali-
sche Schönheit – auf den Begriff gebracht als Harmonie – kann als ein Abbild der 
kosmischen Strukturen verstanden werden. So weit referiert Kircher noch einmal die 
boethianischen Ideen des Verhältnisses zwischen musica mundana und instrumenta-
lis. Während sich aber die Abbildlichkeit bei Boethius einzig aus dem mathemati-
schen Wesen beider Phänomene begründet, geht Kircher in dem oben zitierten Pas-
sus einen entscheidenden Schritt darüber hinaus: Mit Begriffen wie dulcedo, dulcis 
und suavitas involviert er auch die ästhetische Komponente der Musik in die Diskus-
sion ihrer transzendenten Verweisung. Nicht mehr nur die strukturell-zahlhafte Ver-
fasstheit adeln die irdische Musik als ein anagogisches Werkzeug, ein vehiculum 
animae,501 sondern auch ihre emotiv erfahrbare Schönheit. 
Aus diesen Ideen ergeben sich klare Anforderungen an den Komponisten, die 
causa efficiens der Harmonie:  
Musurgum numeros, proportionem, harmoniaeque rationem vniuersam exactè 
scire opportet … Theoricam itaque practicae coniunctam habere debet, vt de 
singulis aptè iudicare, vt dissonum à consono, asperum à leui, à molli durum, 
peritè discernere valeat. … Musurgus si artificiosam clauium notarumque 
dispositionem, si consonantiarum t£xin, atque ex harum varià combinatione, di-
uersorum modorum … emanationem ignorat, nil dignum Musico praestabit. Ex 
                                                 
498  MU A, S. 211 («einer kunstvollen Aufeinanderabstimmung und Zusammenfügung verschiedener, 
aus hohen und tiefen Tönen zusammengesetzter Stimmen zu einer Harmonie»). 
499  MU A, S. 211. 
500  MU A, S. 211 («wird der ganze harmonische Körper mit Notwendigkeit zerstört»). 
501  Der Gedanke eines die Seele in ihrer Anagogie tragenden Vehikels – ein aus der Transzendenz 
stammender Seelenteil – stammt von dem Neuplatoniker Jamblich (aus seinem Kommentar zu 
Aristoteles’ De Anima), wurde aber unabhängig vom Renaissance-Platonismus besonders von der 
deutschen Mystik (Meister Eckart, Jacob Böhme) rezipiert, die Kircher sicherlich kannte. 
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his enim formale illud emanat, totius harmoniae anima, numerus videlicet har-
moniosus seu proportio musica.502 
(Ein Komponist muss die Zahlen, das Verhältnis und die vollständige Ursache 
der Harmonie genau kennen. Er muss sein theoretisches und praktisches Wissen 
verbinden, damit er über alles angemessen urteilen kann, damit er die Dissonanz 
von der Konsonanz, das Rauhe vom Weichen, Moll von Dur genau zu unter-
scheiden in der Lage ist. Wenn ein Komponist keine Ahnung hat von Schlüsse-
lung und Notation, von der Reihenfolge der Konsonanzen und wie sich aus ihrer 
verschiedenen Anordnung die verschiedenen Modi ergeben, wird er nichts vor-
weisen können, was eines Musikers würdig wäre. Aus diesen Komponenten er-
gibt sich die formale Seite der Musik, die Seele aller Harmonie, also die harmo-
nische Zahl bzw. die musikalische Proportion.) 
Jetzt endlich ist klar, weshalb Kircher sich bei Komponisten nicht mit der Unterwei-
sung ins Handwerk zufrieden gibt, sondern genauso tiefe Kenntnisse auf dem Gebiet 
der so genannten spekulativen Musiktheorie fordert: Das transzendierende Vermögen 
klingender Musik, also ihre Form oder Idee, ist nur scheinbar abstrakt mathematisch, 
in Wirklichkeit aber bildet sich der numerus sonorus aus den Materialkomponenten 
des Klanges und ihrer Zusammenstellung. Die musikalische proportio ist für Kircher 
nicht mehr nur auf das Verhältnis der Intervalle und Notenwerte bezogen, sondern 
ein anderer Terminus für das gliederreiche Gewebe einer Komposition aus ihren 
Stimmen, Akkorden und Tonarten. Diese Koppelung wird möglich vor dem Hinter-
grund der Analogie zwischen Musik und Universum: Denn wie dieses eine mathema-
tisch-relationale Ordnung gerade in der und durch die Mannigfaltigkeit seiner wahr-
nehmbaren Teile exponiert, so können nun auch die musikpraktischen, klanglichen 
Konstituenten fruchtbar gemacht werden für den spekulativen Wert von Musik. Und 
umgekehrt kann einem Komponisten die wirksame und abbildhafte Organisation des 
Materials nur gelingen, wenn er bei jeder ästhetischen Entscheidung die metaphysi-
sche Implikation im Blick behält. 
Erst indem Kircher spekulativen Verweisinhalt und klingende Oberfläche in eins 
setzt, wird die Verschmelzung von Theorie und Praxis zu einer Notwendigkeit musi-
                                                 
502  MU A, S. 212. 
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kalischer Produktion. Man kann annehmen, dass diese Idee in den Kleriker-
Kompositionen des Mittelalters – besonders den cantus-firmus-basierten Werken wie 
Messen und (isorhythmische) Motetten – ebenfalls schon mitschwang,503 doch so 
explizit und mit einem derart ästhetischen Anstrich ist sie vor Kircher kaum einmal 
formuliert worden. Und für die sonst vorwiegend auf Affekthaltigkeit hin untersuchte 
Musik des 17. Jahrhunderts eröffnet sie zweifelsohne einen neuen Deutungshori-
zont.504 
Wie gesagt, es lassen sich nur wenige Parallelen zu dieser sonst sehr originellen 
Auffassung Kirchers in der Geschichte der Musikbetrachtng ausmachen. Zuerst ein-
mal gibt es da das Vorbild Jacobus’ von Lüttich. Dieser verquickte in einer bereits 
angeführten505 Aussage unter anderem die praktische Musik mit der theoretischen 
und spannte beide in einen identischen Bezugsrahmen. Damit einher ging der Ver-
such, «die boethianisch-quadriviale und die theologisch-liturgische Seite der Musik-
anschauung denkerisch zu durchdringen und zu verbinden.»506 Die archetypische 
Musik war nicht länger nur geordnetes Verhältnis, sondern auch Klang, was in einer 
langen, deutlich ästhetisch orientierten Passage zum unablässigen Musizieren der 
himmlischen Ecclesia triumphans gipfelte.507 
Die nächste Spur führt einmal mehr zum Florentiner Neuplatonismus. Das 
Schönheitskonzept, das Ficino in De Amore (1469), seinem Kommentar zum Plato-
nischen Symposion, entwickelt, zielt ab auf die «Erfahrung der Schönheit als Mittel 
zum unmittelbaren Kontakt mit der übernatürlichen Schönheit.»508 Nicht mehr nur 
die proportionierte Ordnung des Materials, das intellektuell-aktiv analysiert werden 
soll, dient der Transzendenz-Erfahrung durch Kunst, sondern auch und verstärkt die 
ästhetische Erfahrung. Was bei Platon noch ein reflektiertes, analogisches Vordrin-
                                                 
503  Vgl. dazu die Überlegungen zu Dufays «motettischem Bewusstsein» in Gülke 2003, S. 420–435. 
504  Dass Kirchers Vorstellungen nicht solitär und vergleichslos sind, ist am Beispiel des römischen 
Kanons bereits angeklungen, soll aber bei Gelegenheit auch einmal etwa an Monteverdi oder 
Schütz nachzuweisen versucht werden. 
505  Vgl. S. 150. 
506  Hammerstein 1962, S. 132. 
507  Jacobus von Lüttich, S. 22f. 
508  Eco 1993, S. 206. 
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gen von der körperlichen, vereinzelten Schönheit hin zur Idee des Schönen schlecht-
hin war, funktioniert bei Ficino – auch hier dürften wieder naturmagische Vorstel-
lungen mit im Spiele sein – automatisch. Das Kunstwerk ist nicht länger ein passives 
Objekt der Betrachtung, sondern übernimmt, wie weiter oben schon einmal ausge-
führt,509 eine aktive anagogische Funktion gerade auch durch seine ästhetische Er-
fahrbarkeit. 
Wenn diese beiden Bezugnahmen Kirchers auf Jacobus und vor allem wohl Fici-
no (aus dessen De Amore er einmal sogar explizit zitiert)510 nicht verwundern, er-
staunt indes eine dritte mögliche Parallele durchaus: nämlich die zu Luthers Musik-
anschauung. Denn genau wie Kircher koppelt auch Luther die quadrivial-mathe-
matische, also theoretische Tradition der Musik mit ihrer praktischen Komponente, 
dem usus.511  
Nicht allein in ihrer kosmischen Ordnung nach Nummer und Zahl, sondern 
auch in der Wirkung ihres praktischen Vollzugs kann sich die Musik als der 
göttlichen Wirklichkeit angemessen erweisen.512 
Auch hier wird der Klangwert der Musik vor dem Hintergrund ihrer kosmischen Ab-
bildlichkeit hervorgehoben, wird ihre ethische, religiöse und recreirende Wirkung 
aus ihrer sinnlichen Kraft gewonnen.513 Die scharfe Trennung der pythagoreisch-
boethianischen Musiklehre zwischen der spekulativen und der klingenden Musik 
erscheint hier ebenso wie bei Kircher aufgehoben, ja versöhnt, indem die spekulati-
ven Inhalte umstandslos bestätigt, doch zusätzlich bis ins Klangliche hinein erweitert 
werden.  Die Musik gilt Luther als Wissenschaft und Kunst gleichen Wertes, und er 
verortet sie unmi ttelbar hinter der Theologie.514  
Erstaunlicherweise kann man Luthers Musikanschauung nicht, wie es nahe läge, 
aus Augustinus herleiten, da Luther, obwohl Augustiner-Eremit, De Musica wohl 
                                                 
509  Vgl. Kap. III, 2. 
510  MU B, S. 426. 
511  Vgl. dazu Schmidt-Rost 1985. 
512  Schmidt-Rost 1985, S. 86. 
513  Fubini 1997, S. 106. 
514  Verschiedene Tischreden (TR Bd. 1, Nr. 968, TR Bd. 3, Nr. 3815, TR Bd. 6, Nr. 7034) u.ö. 
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nicht gekannt hat.515 Statt dessen bezieht er sich einmal, allerdings ablehnend, auf die 
berühmte Stelle aus den Confessiones, wo Augustinus über seinen von ihm als Sünde 
empfundenen Genuss beim Hören ambrosianischer Psalmen spricht. 516  
Entscheidend für die protestantische Musikanschauung wurde dann, dass Luther, 
der sein eigenes musikalisches Ideal bekanntlich in der cantus-firmus-basierten Vo-
kalpolyphonie fand, die Tür für eine ästhetische Autonomisierung der Musik öffne-
te:517 Denn indem er die Rechtfertigungslehre auch auf die (gottesdienstliche) Musik 
anwandte, fielen funktionale und formale Zwänge von ihr ab, da sie nur noch den 
Forderungen des Glaubens gehorchen und als ein Glaubenszeugnis wahrnehmbar 
sein musste.518 Damit erschien grundsätzlich alle Musik als liturgisch verwendbar, 
und auch die Instrumentalmusik konnte in diesem Konzept einen Platz finden. 519 
Umgekehrt billigte Luther auch außerliturgische, rein weltliche Musik («Wenn die 
jungfrauen und jungen gesellen krentz aneinander absingen») als officium humanita-
tis.520 
An diesem Punkt wird regelmäßig die Diskrepanz zur katholischen Musikan-
schauung betont:521 Von ästhetischer Autonomie liturgischer Musik könne bei letzte-
rer keine Rede sein, die Instrumentalmusik sei mit einem dauerhaften Tabu belegt 
und die Versöhnung der mathematischen mit der sinnlichen Seite der Musik, wie sie 
wenig später Leibniz geleistet habe – indem er die ästhetische Empfindung als Folge 
eines zwar intellektuellen, aber unbewussten Kalküls der Seele deutete 522 –, sei ein-
zig vor dem Hintergrund des Luthertums denkbar.523 
                                                 
515  Föllmi 1994, S. 127. 
516  Conf. 10, 33, 49f. 
517  Diese Deutung bestätigt auch Schmidt-Rost 1995, S. 83.  
518  Viertel 1985, S. 118. 
519  Viertel 1985, S. 121f. 
520  TR Bd. 2, Nr. 1434. 
521  Vgl. etwa Fubini 1997, S. 106 oder 114. 
522  Leibniz 1734, S. 132. 
523  Fubini 1997, S. 111. 
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Wenigstens für Kircher muss man, wie gesehen, diesen Aussagen widerspre-
chen. Doch stellt sich natürlich die Frage nach der Ursache für diese kuriose Über-
einstimmung des Reformators und des um 150 Jahre jüngeren ‹Gegenreformators›. 
Grundsätzlich nehmen aber die erwähnten Möglichkeiten zur Rückkopplung von 
Kirchers Idee an die katholische und neuplatonische Tradition ihr den Ruch des de-
zidiert Protestantischen. Andererseits ist bereits wiederholt die politisch-gesell-
schaftliche und sogar konkret konfessionsversöhnende Konnotation des Kircherschen 
Harmonie-Begriffs thematisiert worden. Es wäre also durchaus vorstellbar, dass Kir-
cher, der Deutsche, der oft genug in Kontakt mit Protestanten und dem Protestantis-
mus gekommen war, an Luthers Wertschätzung gerade auch der ästhetischen Dime n-
sion der Musik anknüpfte, um sie mittels der Rückbindung an vorreformatorische 
Gedanken in den katholischen Kontext zu (re-)integrieren. Umgekehrt mag hier auch 
der konkrete Grund dafür verborgen sein, dass die Musurgia zum Ende des 17. Jahr-
hunderts überwiegend von deutschen Protestanten wie Printz und Werckmeister rezi-
piert wurde, während einhundert Jahre später die deutschen, protestantischen Früh-
romantiker oftmals die sinnliche Überwältigung durch (katholische Kirchen-)Musik 
zum Movens einer Konversion des literarischen Helden machten.524 
 
* * * 
 
Kirchers die Musurgia konstituierendes Interesse an Fragen der praktischen Musik 
bricht sich Bahn in ausführlichen Darlegungen zur konkreten, wünschenswerten Ge-
stalt von musikalischen Werken. Seine Argumentation erfolgt diskursiv, aber auch 
exemplarisch, wenn er gewisse Aussagen anhand von Notenbeispielen aus fremder 
oder gar eigener Hand anschaulich und nachvollziehbar zu machen versucht. 
Fundamentaler Ausgangspunkt ist die Zweiteilung der Musica Latinorum525 – 
und nur die ist Thema des Buches – in den cantus planus und den cantus figuratus, 
                                                 
524  So etwa Wackenroder 1796. Vgl. dazu ausführlich Kap. V, 2. 
525  MU A, S. 79. 
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die Einstimmigkeit und die Mehrstimmigkeit.526 Dass sich die Musurgia im Grunde 
ausschließlich mit polyphoner Musik beschäftigt, ja, Harmonie im emphatischen 
Sinne nur als Polyphonie, als zur Eintracht gebrachte Mannigfaltigkeit vorstellt, 527 
liegt nun aber keineswegs an einer Defizienz des gregorianischen Chorals. Vielmehr 
apostrophiert Kircher ganz im Einklang mit den alten Legenden und modernen Lehr-
sätzen die Antiphonen, Messgesänge und Hymnen als qeod…daktoi, von Gott gelehrt, 
und hält sie sowohl für schön als auch zweckmäßig, mithin affekterregend.528 Über-
haupt liegt ihm die Gefühlskraft des Chorals am Herzen, gibt er doch als Motivation 
für Gregors Choralreform das Bedürfnis nach einer größeren Affektivität an.529 Er 
geht sogar so weit zu behaupten, dass dem cantus planus und seinem «artificium & 
ingenium in tonorum adaptatione» kein Werk der Gegenwart gleichkäme, da deren 
Komponisten verächtlich auf die Einstimmigkeit blickten. 530 Kircher stülpt hier also 
eine musikästhetische Kategorie seiner Zeit – das affektive Postulat – über ein histo-
risches Phänomen, um diesem ein Mehr an Wertigkeit und Anerkennung zu gewin-
nen und eine von den aktuellen Entwicklungen bedrohte, vor seinem jesuitisch-
katholischen Hintergrund aber unverzichtbare musikalische Praxis vor dem Unter-
gang zu bewahren. Denn die monastischen Chöre – so Kircher – verrichten im Stun-
dengebet die Tätigkeit der Engel auf Erden, 531 nehmen also aktiv daran Teil, die Ver-
bindung zwischen archetypischer himmlischer und abbildhafter irdischer Musik nicht 
abreißen zu lassen. Damit stiften sie Eintracht und Frieden, vertreiben die Dämonen 
und locken die Engel heran.532 Diese Aussage entspricht den Grundsätzen der von 
Urban VIII. 1631 approbierten Brevier-Reform, nach denen die Psalmodie der 
irdischen Ecclesia militans die Tochter der beständig vor Gottes Thron erklingenden 
himmlischen Hymnodie sei, der sie sich mehr und mehr anzuähneln versuchen müs-
                                                 
526  MU A, S. 236. 
527  MU A, S. 211. 
528  MU A, S. 236. 
529  MU A, S. 560. 
530  MU A, S. 236 («Kunstfertigkeit und Ingeniosität bei der Auswahl der Modi»). 
531  MU A, S. 557. 
532  MU A, S. 557. 
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se.533 Kircher argume ntiert also hier generell im Einklang mit den seit dem Konzil 
von Trient virulenten Choral-Reformen, die erst im Laufe des 17. Jahrhunderts zu 
einem Abschluss gelangten und wesentlich von den auch sonst für Kircher entschei-
denden Personen getragen waren: 1614f. erschienen die beiden Bände des von Gio-
vanni Maria Nanino und Francesco Soriano 534 revidierten Graduale (die Editio Medi-
cea), bei dem sowohl Texte als auch Melodien im Interesse eines verbesserten und 
erkennbaren Wort-Ton-Verhältnisses umgestaltet worden waren: 
The liturgical texts were revised to ‹improve› the quality and character of the 
Latin, cadential patterns were reshaped, certain stereotyped melodic figures we-
re associated with certain words, melodic clichés were introduced to ‹explain› 
words, melodies were made more tonal by the introduction of the B , melismas 
were abbreviated, and accentual declamation was introduced to improve the in-
telligibility of the chanted text.535 
Dennoch: Kirchers Ideal und das Objekt seiner Vermittlungsanstrengungen bleibt die 
polyphone Vokalmusik. Das kollidiert nicht unbedingt mit dem Lob der Einstimmi g-
keit, da die in erster Linie als längst abgeschlossenes Repertoire verstanden wird, das 
es zwar zu bewahren und aufzuführen, aber nicht zu vermehren gilt. Die Figuralmu-
sik solle idealer Weise vierstimmig sein, wobei jeder Stimme eines der vier Elemente 
entspricht und alle eine so enge und unauflösliche Verbindung miteinander eingehen, 
dass man schlichtweg keine Entscheidung über die wichtigste Stimme treffen kön-
ne.536 Eine solche Aussage ist keineswegs bloße Metapher, sondern einmal mehr eine 
Betonung der abbildhaften und erkenntnisstiftenden Qualitäten richtiger Musik. De-
ren Struktur ist nicht nur irgendwie mit den Elementen und ihren zahllosen Vermi-
schungen, Kombinationen in der Vielfalt der Dinge zu vergleichen, sondern ent-
spricht ihr, folgt denselben Handlungsmustern Gottes und ist folglich auf einer ge-
wissen Ebene identisch damit. Zugleich mag man in dieser Aussage auch eine gewis-
                                                 
533  Vgl. Pastor 1886-89, Bd. 29. 
534  Zu diesen beiden vgl. weiter unten S. 194. 
535  Emerson 2001, S. 851.  
536  MU A, S. 217. 
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se Invektive gegen die im 17. Jahrhundert einsetzende Betonung und Vorziehung der 
Oberstimme sehen. 
Eine Komposition im engeren Sinne, fährt Kircher fort, müsse sich zur Verflech-
tung der Stimmen des Contrapunctus coloratus bedienen, der mehr als nur das Ver-
hältnis der Noten zueinander regele, sondern auch melodische Figuren, gegenläufige 
Bewegung und eine abwechslungsreiche Schreibweise beinhalte.537 Sein Ergebnis sei 
eine harmonia ex consonantijs & dissonantijs, pulchrè commista538 und zum Exem-
pel führt er eine wie stets in Partitur notierte, dreistimmige Eigenkomposition über 
einen Text aus dem Hohelied an (vgl. Abb. 13).539 Als Fundamente einer jeden 
Komposition benennt Kircher neben der Notwendigkeit, den Affekten des Textes zu 
folgen,540 die Kenntnis der Modi und der Kon- und Dissonanzen sowie die Imitatio 
guter Autoren.541 Denn in der Tonartenwahl sowie der Intervallfolge liegt für ihn die 
emotive Kraft der Musik sowie ihre transzendente Abbildlichkeit begründet. Und die 
Auseinandersetzung mit den Werken anderer garantiere im Gegensatz zu beständiger 
Selbstnachahmung, die Kircher als ein Übel seiner Gegenwart beklagt, die Aufrecht-
erhaltung der varietas.542 
 
Weitaus interessanter noch sind Kirchers Auslassungen zu den Stilen bzw. Gattungen 
der Musik, da er hierbei die musikalischen Realitäten seiner Zeit durch eine selektive 
Darstellung und Wertung im Hinblick auf eine neue Normierung verformt, so dass, 
was er darstellt, weniger die wahren Verhältnisse als ein propagiertes Ideal spiegelt. 
Kircher rückt vier Stile in den Mittelpunkt, wobei mit jedem Stil im Grunde eine 
Gattung, die ihr eigene Schreibweise und vor allem ihr spezifischer Ausdruckswert543 
bezeichnet werden. Damit unterscheidet er sich deutlich von seinem Freund Giovan-
                                                 
537  MU A, S. 242–245. 
538  MU A, S. 245 («aus Konsonanzen und Dissonanzen schön gemischte Harmonie»). 
539  MU A, S. 243ff. Zu einer Analyse siehe den folgenden Exkurs. 
540  Z. Bsp. MU A, S. 322. 
541  MU A, S. 249. 
542  MU A, S. 562. 
543  MU A, S. 597. 
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ni Battista Doni, der in den 1630er und 40er Jahren in Rom etliche Traktate in den 
Kreisen der Barberini zirkulieren ließ, die ebenfalls Stilfragen berührten. Während 
aber Doni im Grunde nur an der Oper und den für sie geeigneten Schreibweisen in-
teressiert ist,544 sucht Kircher mit seinen Klassifikationen ein Kategorienschema für 
die gesamte europäische Musik seiner Zeit zu entwerfen.  Als die vier wichtigsten 
Gattungen identifiziert er die cantus-firmus-basierte Kirchenmusik, cantus-firmus-
freie Motetten, Oper und Madrigal,545 weitet diese Liste aber an späterer Stelle auf 
bis zu acht (oder eigentlich neun) Glieder:546 Im argumentativen Umfeld der Musica 
pathetica zählt er nun zu den geistlichen Gattungen den Kirchenstil mit Messen, 
Hymnen, Gradualen und Antiphonen mit und ohne cantus firmus, den Kanon als eine 
hoch stehende Sonderform und die Motette. Diesen folgt der stylus phantasticus, frei 
von Text und cantus firmus, virtuos und solistisch-instrumental mit den Gattungen 
Fantasie, Ricercar, Toccata und Sonate. Dann erwähnt Kircher erneut das volks-
sprachliche Madrigal und sein Gegenstück, den stylus melismaticus für die schlichte-
ren weltlichen Vokalgattungen Vilanelle und Ariette. Und während er oben nur pau-
schal von den drei Arten des theatralischen Stils (Monodie, Intermedienchor und 
Ballett) gehandelt hatte, führt er sie jetzt einzeln und ein klein wenig anders akzentu-
iert auf: den festlichen stylus hyporchematicus für Ballette oder szenische Chöre, den 
symphonischen Stil für die Musik von Instrume ntengruppen, und den stile recitativo, 
also die Monodie. 
Es fehlen erstaunlicherweise Oratorium, Passion und Kantate, die damals einen 
bedeutenden Faktor des römischen Musiklebens ausmachten,547 sowie jegliche Er-
wähnung des doch schon einige Jahrzehnte alten Generalbasses. 
Wenn Kirchers Hauptaugenmerk mithin auch der textgebundenen geistlichen 
Musik gilt, schließt er doch weder die weltliche noch die instrumentale aus seinem 
Gehege der guten und richtigen Musik aus und verweigert sich zudem den Partei-
                                                 
544  Vgl. dazu ausführlich Leopold 1989. 
545  MU A, S. 309f. und S. 313. 
546  MU A, S. 581–597. 
547  Zarpellon 2001, S. 266 und Gouk 2001, S. 71. 
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kämpfen der Musiker. Denn während die Anhänger der Monodie reflexhaft das Mad-
rigal verunglimpften,548 lässt Kircher beide Gattungen vollgültig nebeneinander be-
stehen. Und erneut versöhnt er die religiös-ethische mit der ästhetisch-affektiven 
Seite der Musik. Der stylus phantasticus etwa soll nicht nur der ostentatio ingenii 
eines Instrumentalisten dienen, sondern auch dem Aufzeigen einer abdita harmoniae 
ratio, vor allem wohl in den fugierten und kanonischen Abschnitten. Selbst die am 
wenigsten gebundene Instrumentalgattung kann damit Kirchers Ziel, dem Schaffen 
und Erkennen der weltlichen wie überweltlichen Harmonie dienstbar gemacht wer-
den. Diese Idee mutet äußerst gewagt an für ein Mitglied der selbst geistlicher Musik 
gegenüber zu Anfang sehr skeptisch eingestellten Societas Jesu und vor dem Hinter-
grund der noch bis ins 19. Jahrhundert hinein reichenden Vorbehalte gegenüber dem 
Ausdruckswert reiner Instrumentalmusik (man denke an Sulzers Diskreditierung der 
Instrumentalmusik als «Geräusch»).549 Man könnte vermuten, dass Kircher sie auch 
dem Kontakt mit Froberger verdankt. Dieser hielt sich bis 1649 zweimal in Rom auf 
und scheint vor allem beim zweiten Mal ein enges Verhältnis zu Kircher entwickelt 
zu haben.550 Froberger, der kaiserliche Organist, war 1637 das erste Mal nach Rom 
gezogen, um sich bei Frescobaldi in seinem eigenen Fach, dem Komponieren für 
Tasteninstrumente, weiterbilden zu lassen. Der zweite Aufenthalt war dann von ei-
nem Interesse an sakraler Vokalmusik motiviert, mit dem er sich – erstaunlich genug 
– an Kircher wandte und nicht, wie lange angenommen wurde, an Carissimi. Und 
wie Claudio Annibaldi den gemeinsamen Briefwechsel interpretierte, war Froberger 
offenbar auch in die Konzeption der Komponierkästchen eingebunden, deren nicht 
öffentliche Variante er später Kaiser Ferdinand III. mitbrachte und diesen in ihrer 
Verwendung unterwies.551 In Froberger begegnete Kircher mithin einem gerade auch 
an den spekulativen Seiten der Musik und den Möglichkeiten ihrer Applizierung auf 
                                                 
548  Leopold 1989, S, 146. 
549  Sulzer 1793, Bd. 3, S. 431f.. 
550  Vgl. dazu Annibaldi 1995. 
551  Annibaldi 1995, S. 21. 
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die kompositorische Praxis interessierten Instrumentalisten, was ihm ein klarer Hin-
weis auf die Vereinbarkeit beider Stile und Ansprüche gewesen sein dürfte. 
Für alle Gattungen nennt Kircher außerdem vorbildliche Komponisten oder 
druckt zur Nachahmung empfohlene Stücke ab, schafft also einen recht differenzier-
ten Kanon, der, wie es die Eigenart solcher Zusammenstellungen ist, das vorliegende 
Repertoire wertet, gewichtet und normativ aufbereitet. Als vorbildlich im Kirchenstil 
nennt er immer wieder Josquin, Obrecht, Morales, Arcadelt und de Rore unter den 
Alten (also zumeist Niederländer), Lasso, Palestrina und Allegri unter den Moder-
nen;552 ähnlich lautet die Auswahl nachahmenswerter Motettenautoren: Allerdings 
kommen zu Josquin, Morales, Arcadelt, Palestrina und Lasso mit Giovanni Battista 
Grillo,553 Francesco Soriano,554 Giovanni Troiano,555 Giovanni Maria Nanino 556 und 
                                                 
552  Z. Bsp. MU A, S. 563. 
553  Gest. 1622, zuerst wohl in Österreich tätig (einziger erhaltener Druck mit geistlicher Musik Erz-
herzog Ferdinand von Österreich – dem späteren Kaiser Ferdinand II. – gewidmet), dann in Vene-
dig als Organist der Scuola Grande di S. Rocco und als erster Organist an S. Marco. Nur vier 
zweistimmige Motetten mit Basso cont inuo sind in zeitgenössischen Drucken von 1621 und 1624 
erhalten. Kircher mag ihn durch die Verbindung zu den Habsburgern gekannt haben und aus seiner 
Erwähnung im Vorwort zu Michelis Musica vaga et artificiosa (Venedig 1615). 
554  1548–1621. Eine der Hauptfiguren des römischen Musiklebens nach Palestrinas Tod, unter dem er 
seine musikalische Laufbahn als Chorknabe an der Laterankirche begann. Später war er maestro di 
capella an S. Luigi dei Francesi, S. Maria Maggiore, S. Giovanni in Laterano und schließlich der 
Capella Giulia. Mitglied der Compagnia dei Signori di Musici di Roma, verfolgte er eher einen 
konservativen, sehr kontrapunktischen Stil, während er der Textapplikation weniger Aufmerksam-
keit widmete. Zwei Drucke mit Motetten erschienen 1597 und 1609. 
555  Fl. 1571–1622. Kapellmeister an S. Maria Maggiore und Mitglied der Compagnia dei Signori di 
Musici di Roma. Nur zwei geistliche Stücke wurden gedruckt; wenn Kircher also Motetten von 
ihm kannte, dann von Aufführungen oder aus den zwei römischen Handschriften (I-Rvat 
C.G.XIII/25 und I-Rn Mss Mus 33-4, 40-6), die Werke von ihm enthalten. 
556  1543/44–1607, Palestrinas Rivale und Erbe als der geachtetste römische Komponist. Nach einer 
Kapellmeistertätigkeit an S. Luigi dei Francesi Lebensstellung als Tenor an der päpstlichen Kapel-
le. Zusammen mit seinem Bruder bildete er unter anderem die auch von Kircher erwähnten Grego-
rio Allegri und Antonio Cifra aus. Zusammen mit Soriano wurde er ausgewählt, die Reputation der 
römischen Kontrapunktisten gegen die Angriffe des Spaniers Sebastián Raval zu verteidigen 
(1593). Seine Bekanntheit reichte weit über Rom hinaus, und er ist der meist vertretende Kompo-
nist in Anthologien zwischen 1555 und 1620. Ein Madrigal von ihm eröffnet die Sammlung Le 
gioie  (Rom 1589) der Compagnia dei Signori di Musici di Roma. 1586 veröffentlichte er in Ve-
nedig eine Motettensammlung, muss aber in erster Linie als ein hoch individueller Madrigalkom-
ponist gelten. 
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Antonio Cifra557 in erster Linie Komponisten der römischen Schule in der Nachfolge 
Palestrinas, die spätestens in den 1620er Jahren gestorben sind.558 Beim Madrigal 
empfiehlt er559 erneut Lasso und Palestrina, außerdem Monteverdi, Gesualdo,560 Ma-
renzio561 und Agostino Agazzari,562 Scipione Dentice563 und Orazio Vecchi.564 
Für die Kanonkunst hebt Kircher, wie erwähnt, die Römer Micheli und Valentini 
hervor,565 Kapsberger ist sein Paradigma für Tänze566 und neben Monteverdi auch 
                                                 
557  1584–1629, Schüler von Nanino und Chorknabe an S. Luigi dei Francesi. Später musikalischer 
Direktor am Seminario Romano und Collegium Germanicum (also zwei jesuitischen Einrichtun-
gen). Dann ging er als Kapellmeister an die Santa Casa in Loreto, kehrte aber für drei Jahre als 
Kapellmeister der Laterankirche nach Rom zurück. Profiliertester Komponist der römischen Schu-
le im frühen 17. Jahrhundert mit einem Werk, das von acht Sammlungen von Concertato-Motetten 
dominiert wurde. Er vertritt den nur zögerlich modifizierten römischen Konservatismus durch eine 
Anlehnung an Palestrina und die Bevorzugung einer kanonischen Schreibweise. Erst seit 1621 
fügte er seinen Madrigalen einen Basso continuo hinzu. 
558  MU A, S. 316. 
559  MU A, S. 316. 
560  Diese ungewöhnlich frühe positive Rezeption Gesualdos dürfte durch Micheli, der von 1596–1598 
in Gesualdos Diensten stand, und Cifra, der in seinem Madrigali concertati libro quinto (Venedig 
1621) achtzehn von Gesualdos Texten neu vertonte und sich dabei an dessen melodischen und 
rhythmischen Extremen orientierte, vermittelt worden sein. Auch Domenico Mazzocchi und Pietro 
della Valle, beide in Kirchers Umfeld tätig, widmeten ihm lobende Worte. 
561  MU A, S. 313. 
562  Um 1580–1642. Hauptsächlich in Siena beschäftigt, wirkte er 1602f. und 1606f. in Rom als Ka-
pellmeister am Collegium Germanicum und Seminarium Romanum, für dessen Schüler er eine der 
ersten römischen Opern schrieb (Eumelio). Die meisten seiner Kompositionen sind geistlich, und 
er entwickelte das geistliche Madrigal. Sein Hauptschaffen galt allerdings der Motette, weshalb es 
verwunderlich ist, dass Kircher ihn nicht auch dort nennt. ‹Konservative› und ‹fortschrittliche› 
Momente halten sich in seinem Schaffen die Waage: Einem Generalbasstraktat und konzertieren-
der Schreibweise steht seine Ablehnung der modernen Operntechniken für geistliche Musik ge-
genüber. 
563  1560–1635, zeitweise wohl in Diensten des Kardinals Montalto in Rom. Verwickelt in die Debatte 
mit Raval 1593, dessen Madrigale er u.a. zusammen mit Marenzio im Palast des genannten Kardi-
nals aufführte. Enge Verbindungen bestanden auch zu Gesualdo und Kardinal Ottavio Aquaviva, 
einem Neffen des Jesuitengenerals Claudio Aquaviva. In seinen Madrigalen lehnt er sich an den 
Chromatismus der Neapolitaner an, während er in seinen Motetten einen konservativ-
imitatorischen, doch ebenfalls chromatisierten Stil pflegt. 
564  1550–1605, von Mönchen erzogen, empfing er später die Weihen und war hauptsächlich in Vene-
dig und Modena tätig. Kaiser Rudolf II. wollte ihn 1603 als Kapellmeister an seinen Hof holen. 
Seine herausragende Reputation verdankte er in erster Linie seinen Canzonettensammlungen, die 
stilistisch zwischen dem Madrigal und den Vilanellen vermitteln. Er schuf aber auch ein großes 
geistliches Werk und war ein geschulter Kontrapunktiker. 
565  MU A, S. 583. 
566  MU A, S. 315. 
 199
für das monodische Komponieren.567 Den stylus phantasticus repräsentieren Fresco-
baldi und Froberger.568 Und für den melismatischen Stil der Arietten und Vilanellen 
nennt er Giovanni Battista Ferrini,569 wiederum einen Römer, von dem sich aber nur 
Clavier-Stücke erhalten haben. Auch Carissimi, Abbatini und Mazzochi werden ver-
schiedentlich hervorgehoben und sind mit mehreren Kompositionen in der Musurgia 
vertreten. Besonders erwähnt Kircher die «Symphoniarchen» der römischen Basili-
ken (unter die er auch seine eigene Hauptkirche, Il Gesù, zählt), Oratio Benevoli,570 
Bonifatio Gratiani,571 Francesco Foggia,572 Stefano Fabri573 und Carlo Cecchelli.574 
Zusammenfassend fällt auf, dass Kircher aus früheren Generationen lediglich ei-
ne Auswahl der bedeutendsten Niederländer nennt: Josquin, Obrecht, de Rore, Arca-
delt. Ob er tatsächlich eine hinlängliche Kenntnis ihres Repertoires hatte, bleibt zwei-
felhaft, da er von ihnen keine Notenbeispiele bringt, auf keine bestimmten Werke 
verweist und im Falle von Josquin auch mit den Namensformen durcheinander 
kommt, zählt er doch nebeneinander «Josquinum» und «Iodocum pratensem» auf. 575 
Während Kircher also mit diesen Komponisten wohl eher den gängigen Kanon per-
petuiert, der mehr von historischer als aktueller Relevanz zu sein scheint, greift er die 
zeitgenössischen Vorbilder fast ausschließlich aus seinem römischen Umfeld. Aus-
nahmen davon bilden nur so große Namen wie Lasso, Monteverdi und Vecchi und 
                                                 
567  MU A, S. 594. 
568  MU A, S. 465. 
569  Um 1600–1674, römischer Organist und Cembalist mit einer besonderen Reputation als Continuo-
Spieler. 
570  1605–1672. 1624–1630 Kapellmeister an S. Maria in Trastevere, bis 1644 an S. Luigi, bis 1646 
Kapellmeister bei Erzherzog Leopold Wilhelm in Wien, dem Widmungsempfänger der Musurgia. 
Nach seiner Rückkehr zum Kapellmeister der Capella Giulia bestimmt. 
571  1604/05–1664. Seit 1646 Kapellmeister an Il Gesù. 
572  1604–1688. Einer der einflussreichsten römischen Kapellmeister des 17. Jahrhunderts. Von 1636–
1661 an S. Giovanni in Laterano. Padre Martini galt er als der letzte Komponist des an Palestrina 
orientierten römischen Stils. 
573  1606–1658. Schüler von Nanino und Kapellmeister am jesuitischen Seminario Romano 1638/39, 
in welcher Funktion er 1639 die Aufführung zur Hundertjahrfeier der Jesuiten an Il Gesù leitete. 
1644 statt Micheli zum Kapellmeister an S. Luigi bestimmt. 
574  Erwähnt 1626–1664. 1637–40 am Collegium Germanicum als Sänger und Organist beschäftigt, 
1645 Kapellmeister an Il Gesù und am Seminario Romano. 1646–49 Kapellemeister an S. Maria 
Maggiore. Gehört zu den eher modernen Komponisten im Umfeld Carissimis. 
575  MU A, S. 316. 
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gelegentliche Pauschalverweise auf die Nationalstile der Franzosen, Deutschen, Eng-
länder und Spanier. Daneben gibt es auch schmalere Pfade, die nach Venedig, zu den 
Habsburgern oder Gesualdo führen. 
Die ausgewählten Römer nun repräsentieren hauptsächlich die von Palestrina 
geprägte Generation zwischen 1580 und 1630, waren Kapellmeister an jesuitischen 
Einrichtungen, den Hauptkirchen oder gar an der päpstlichen Kapelle, hatten oft we-
nigstens die niederen Weihen und hoben besonders ihr geistliches Œuvre hervor. Ein 
Beispiel dafür ist Abbatini, der bis auf eine Ausnahme nur geistliche Werke von sich 
zum Druck freigab.  
Kircher propagiert also alles andere als den tagesaktuellen Stil, wenn er meist be-
reits tote Komponisten der sowieso als konservativ verschrienen römischen Schule 
als Vorbilder empfiehlt. Statt dessen betont er den Vorrang der geistlichen Musik, 
die Unabdingbarkeit kanonischer und kontrapunktischer Techniken, ohne aber dabei 
die modernen Tendenzen wie die Monodie, die Unterordnung der Musik unter den 
Text und die Instrumentalmusik ganz auszuklammern. 
Dass Kircher so dermaßen auf die musikalische Sprache Roms bezogen war, hat 
natürlich praktische Gründe: Mit ihr und ihren Exponenten kam er täglich in Kon-
takt. Und ob sein musikalisches Vorstellungsvermögen so weit reichte, dass er sich 
über Kompositionen nur aufgrund ihres Notenbildes ein Urteil hätte bilden können, 
darf wohl bezweifelt werden. Doch reicht eine solche Erklärung keineswegs aus, 
bildet das Römische doch wie schon mehrfach gesehen ein gewichtiges Glied in der 
Argumentationskette der Musurgia. Rom als das legitime Zentrum der (katholischen) 
Welt kann und muss religiös, gesellschaftlich, politisch und eben auch künstlerisch 
eine normative Ausstrahlung entwickeln. Kircher setzt nun seine längst gewonnene 
Breitenwirkung dafür ein, dem römischen musikalischen Idiom, das sich seit dem 
Konzil von Trient auf die zwei Pfeiler Choral und Palestrina stützt, 576 eine theoreti-
sche Stimme zu leihen, da die kompositorischen Verwirklichungen in ihrem dezidier-
ten Konservatismus vor den ganz anders orientierten Praktikerdebatten der Zeit nur 
                                                 
576  Hammond 1994, S. 66. 
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selten bestanden. Von Nanino und Kapsberger abgesehen brachte es denn auch kei-
ner der von Kircher zitierten Römer zu internationalerem Ruhm: Sein Komponisten-
kanon ist also ein idealisch-präskriptiver, keiner, der Realitäten wiedergibt oder die 
eigene Sache durch die Heranziehung etablierter Autoren zu legitimieren sucht. 
«Compositiones meae» – Von der Vorbildlichkeit des Uninspirierten 
Dass Kircher in der Musurgia auch eigene Kompositionen veröffentlich hat, ist 
zwar zuweilen erwähnt, nie aber eingehender untersucht worden. Man begnügt 
sich mit einem pauschalen Hinweis auf die stilistische Nachahmung Kapsber-
gers, den Kircher tatsächlich derart oft in Wort und Werk zitiert, dass man ihn 
guten Grundes als eines der wichtigsten stilistischen Vorbilder annehmen könn-
te. Ein genauerer Blick auf Kirchers Kompositionen577 enthüllt allerdings zum 
einen, dass sie von Kapsbergers bewegt-abwechslungsreicher und durchaus 
moderner Komponierweise eigentlich gar nichts enthalten, und macht zum an-
deren einsichtig, weshalb sie kaum weiter gehendes Interesse zu wecken ver-
mochten: Die kontrapunktisch oft einfallslosen und in der Stimmführung unge-
schickten Stücke gemahnen eher an Tonsatzübungen und Papiermusik.  
Da aber Kircher sämtliche Notenbeispiele veluti prototypi578 verstanden 
wissen will, müssen diese Stücke etwas exemplifizieren, was er nirgendwo an-
ders vorgeprägt finden konnte. Damit dürften sie zumindest helfen, Kirchers 
musikalisches Ideal weiter zu illustrieren und zu konkretisieren. Stellvertretend 
seien hier zwei längere Stücke näher in Augenschein genommen, zu deren 
Verständnis Kircher jeweils auch textliche Hinweise gibt.579  
Es handelt sich um die dreistimmige Motette «In lectuolo per noctes», 
MU A, S. 243ff. über den etwas verkürzten Text der Verse 1 und 2 aus dem drit-
ten Kapitel des Hohelieds und um ein textloses Paradigma für den Kirchenstil, 
MU A, S. 311ff. (Abb. 13 und 14 im Anhang). 
                                                 
577  Außer den meist auf wenigste Takte beschränkten Lehrbeispielen v.a. in Buch V und sämtlichen 
Musarithmen, nennt Kircher sich explizit als Autor der Kompositionen in MU A, S. 243ff., 311ff., 
316–320, 322–327 und MU B, S. 346–351 (die Musica pythagorica für die hydraulische Orgel auf 
dem Quirinal). Ohne Autorangabe sind folgende Stücke, bei denen Kircher als Verfasser vielleicht 
vermutet werden kann: MU A, S. 321, 500, 501, 504, 573–577, 606, 618f., 643f., 654–657 und 
MU B, S. 157. 
578  Vgl. MU A, S. 664. 
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Beide Stücke eint ihre – für die kontrapunktische Tradition des 16. Jahr-
hunderts, die Kircher sonst beschwört, in dieser Dimension allerdings nicht pa-
radigmatische – Dreistimmigkeit, das Tempus perfectum580 und die Anzahl der 
Semibreven (40x3). «In lectulo» ist zudem noch durch eine formale Dreiteiligkeit 
charakterisiert. Diese mehrmalige Exponierung der Drei dürfte wohl kein Zufall 
sein, da Kircher beide Stücke in einen geistlichen Kontext bettet. Gerade bei «In 
lectulo» könnte die betonte Präsenz der Drei der musikalische Verweis auf die 
eben nicht erotisch-litterale, sondern allegorische Bedeutung des Textes sein. 
Die imitatorischen Passagen, behutsamen Madrigalismen, die beide Male ge-
wählte motettische Reihungsform und die Abwesenheit eines Generalbasses 
rücken die Stücke zudem erkennbar in die Nähe des polyphonen Stils des spä-
ten 16. Jahrhunderts, auf den ja auch die verbalen Beschreibungen vorbildlicher 
Musik zielten. Damit stellt sich Kircher erneut in den Kontext der noch bis weit 
ins 17. Jahrhundert hinein an den Tridentiner Beschlüssen festhaltenden römi-
schen Musikpolitik, wie sie besonders prononciert etwa Micheli in seinen bereits 
erwähnten Polemiken gegen die affektorientierte Monodie vertrat. 
Entscheidend für die präzise und je spezifische Exempelfunktion beider 
Werke ist jedoch ihr Ort im Argumentationsgefüge der Musurgia. Sie stehen in 
Buch V, das – als das erste praktische – die Einübung der verschiedenen kon-
trapunktischen Schreibweisen und die grundsätzliche Fähigkeit, zwischen den 
vor allem vokalen Gattungen zu unterscheiden, vermitteln soll. Eine differenzier-
tere Aneignung auch der instrumentalen Diktion sowie die Sensibilisierung für 
Affektwirkungen erfolgt indes erst in den beiden folgenden Büchern. Auch die 
Dreistimmigkeit erklärt sich aus dieser relativ frühen Stellung (Buch V beginnt 
erst auf Seite 211), soll doch «In lectulo» einführen in den Contrapunctus colo-
ratus, der anhand von nur drei statt vier Stimmen anfänglich überschaubarer 
sein mag, aber doch schon Grundsätzliches wie etwa die Imitation innerhalb der 
Stimmen erkennen lässt, während das Triphonium zu einem Abschnitt gehört, 
bei dem sukzessive vom zwei- bis zum vier- und mehrstimmigen Satz vorange-
schritten wird. Schon damit präsentieren sich beide Stücke weniger als vollgül-
                                                                                                                                          
579  Für Anregungen zum Verständnis dieser etwas sperrigen Stücke danke ich sehr herzlich Herrn PD 
Dr. Andreas Waczkat, Hannover, und Frau Doris Lanz, Bern. 
580  Die Vorzeichnung C meint nur scheinbar ein Tempus imperfectum. Laut Kirchers eigener Erklä-
rung der Tempus-Zeichen bedeutet zwar eigentlich C· drei Semibreven pro tactus und C lediglich 
drei Minimen (vgl. MU A, S. 677), doch mag hier ein Druckfehler vorliegen und C· intendiert ge-
wesen sein. 
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tige Kompositionen, denn als bewusst so konzipierte Lehrbeispiele, über deren 
stand of art sogleich wieder hinausgegangen werden darf und muss. 
Den Kontext des motettischen Exempels umreißt Kircher selber wie folgt: 
Contrapunctus coloratus est, qui constituitur ex diuersorum signorum 
notularumquè contrapositiones; in quo nota contra [n]otam non vt in 
chorali & simplici contrapuncto, nec diuersorum signorum notae supra 
certum quoddam subiectum, in eum finem assumptum, vt in florido ac-
comodatur; sed per discretas concordantias pro multiplici signorum ac 
proportionum varietate ex diuersis figuris seu notis artificiosa harmonia 
veluti ex varijs coloribus constituitur. … Nos omnes illas artificiosas 
cantilenas Symphonias & quas phantasias vocant, aliasque melodias, 
quas in templis passim cantari audimus sub contrapuncti colorati no-
mine comprehendimus, cuiusmodi hic exemplum proponimus in quo 
colorum varietas vnà cum mirifica dulcedine ad stuporem vsque elu-
cescit.581 
(Der Contrapunctus coloratus bestimmt sich aus der Konfrontation ver-
schiedener Tondauern und -höhen. In ihm steht nicht bloß Note gegen 
Note wie im Organum und Contrapunctus simplex, noch auch Noten 
variierender Länge über einem klar bestimmten Subjekt wie beim Con-
trapunctus floridus, sondern es ergibt sich aus den verschiedenen Tö-
nen gleichsam wie aus verschiedenen Farben eine kunstvolle Harmo-
nie durch wechselnde Zusammenklänge in der abwechslungsreichen 
Vielfalt der Dauern und Verhältnisse. Ich fasse alle jenen kunstvollen 
Vokal- und Instrumentalstücke und diejenigen, die man als Phantasien 
bezeichnet, und alle anderen Melodien, die wir in den Kirchen singen 
hören unter dem Begriff des Contrapuncuts coloratus zusammen, für 
den ich das folgende Beispiel anfüge, dessen Abwechslungsreichtum 
der Farben zugleich mit einer wunderbaren Süßigkeit bis zum Erstau-
nen deutlich sind.) 
Kircher betont also die gleichsam malerischen Qualitäten dieser sich für fast je-
de kunstvolle polyphone Gattung eignenden Schreibart, und will mit dem fol-
genden Beispiel vor allem die Kombinierbarkeit von varietas und dulcedo, ei-
nem formal-spekulativen und einem ästhetischen Kriterium, nachweisen. Kir-
cher sucht also sein wissenschaftlich-künstlerisches Credo der Verschmelzung 
von Theorie und Praxis auch selber umzusetzen. Im Mittelpunkt steht dabei er-
neut die Hervorbringung von Harmonie, wie der Nachsatz noch einmal deutlich 
formuliert: 
                                                 
581  MU A, S. 242f. 
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In hoc triphonio clarè patet Contrapunctum floridum582 seu coloratum 
nihil aliud esse quàm harmoniam ex consonantijs & dissonantijs, 
pulchrè commistam, atque omni genere figurarum cantabilium ascen-
dendo & descendendo eodem tempore, motibus contrarijs interualis-
que proportionatis pro Melothetae arbitrio & beneplacito constitutam.583 
(Aus diesem dreistimmigen Stück geht deutlich hervor, dass der Con-
trapunctus coloratus nichts anderes ist als eine aus Konsonanzen und 
Dissonanzen schön gemischte Harmonie, die sich aus jeder Art gleich-
zeitig auf- und absteigender Gesangslinien, aus Gegenbewegung und 
proportionierten Intervallen entsprechend dem freien Willen und dem 
Gutdünken des Komponisten ergibt.) 
Daher zielt Kircher vor allem auf Fragen der Stimmführung und des Kontra-
punkts ab, während der großformale Aufbau oder die Harmonik unerwähnt blei-
ben, eine Gewichtung, die sich dann auch in den vierzig Takte widerspiegelt: 
Ohne erkennbare harmonische Progression oder gar Modulation verharrt das 
Stück unprätenziös im einmal exponierten D-Bereich – die Kadenzen nach dem 
ersten Teil und am Schluss führen gar in einen leeren Oktavklang d-d´ –, ent-
wickelt aber entsprechend den drei Textzeilen nacheinander drei durchaus auf 
den Text beziehbare Sogetti,584 die je einige Male imitatorisch vorgeführt wer-
den, ehe der Satz in einen nicht mehr motivisch determinierten kontrapunkti-
schen Verlauf einschwenkt. Der Gesamtambitus überschreitet die von Kircher 
als natürlicher Tonraum bezeichneten zwei Oktaven nicht, und jede Stimme ist 
erkennbar authentisch oder plagal entworfen. Lediglich der Bass bewegt sich 
über den Raum einer Oktave hinaus. Vor allem der rhythmische Verlauf inner-
halb der einzelnen Stimmen ist auf eine größtmögliche Varianz hin entworfen, 
da Notenwerte von der Brevis bis zur Fusa vorkommen, was bisweilen zu der 
unausgewogen wirkenden Nachbarschaft von sehr langen und sehr kurzen 
Dauern (z. Bsp. T. 9 im Cantus und T. 15, 23 und 26ff. in allen drei Stimmen) 
oder einem ungeschickten Taktbeginn mit Semiminimen (T. 5 im Altus, sonst 
häufig im Bass) führt. Punktierungen und Syncopationes lockern den Satz wei-
ter auf. Einzig die Gegenbewegung findet sich nicht in dem postulierten Maße 
                                                 
582  Hier scheint Kircher kurz unaufmerksam gewesen zu sein, differenziert er doch im zuvor genann-
ten Abschnitt klar zwischen Contrapunctus floridus (eine bewegte Stimme über einer in Pfundno-
ten fortschreitenden Grundstimme) und Contrapunctus coloratus. 
583  MU A, S. 245. 
584  Vgl. etwa T. 23ff. im Cantus auf die Worte «Surgam, et circuibo civitatem» («Ich will mich erhe-
ben und suchend durch die Stadt eilen») die von der Quinte zur Oktave ‹auffahrenden› Achtelfigu-
ren und dann die diatonische Durchschreitung der Oktave. 
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wieder, da Kircher selbst nach imitatorischen Einsätzen sehr schnell zur Paral-
lelbewegung in Terzen oder Sexten, und das über weite Strecken hin, übergeht 
(vgl. T. 1-3, Cantus und Altus). Eventuell stieß er also hier an die Grenzen sei-
ner Fähigkeiten.  
Was nun die ‹schöne Mischung der Konsonanzen und Dissonanzen› be-
trifft, hält sich Kircher im vorliegenden Fall allgemein mehr als an die Regeln, 
die Konsonanzen überwiegen also deutlich: Dissonanzen treten ausschließlich 
als Semibrevis-Durchgang oder in Syncopationes auf, werden aber nach Mög-
lichkeit eher vermieden. Nur an zwei Stellen bricht er aus diesem Rahmen aus: 
In T. 8 treten Cantus und Altus auf der zweiten Minima in eine übermäßige 
Quarte d-gis, während der Bass ein h bringt. Zwar wäre dieser verminderte 
Dreiklang in der späteren Funktionsharmonik eine legitime Doppeldominante, 
die Kircher sogar erwartungsgemäß zu A auflöst. Vor dem sonstigen harmoni-
schen Hintergrund aber wirkt dieser Klang höchst irritierend, zumal auch der 
Text (der Cantus trägt zum zweiten Mal das erste Sogetto vor) keinen Anhalts-
punkt für diese Ungewöhnlichkeit bietet. Eventuell soll diese Stelle also generell 
die Einbindung der Dissonanz exemplifizieren. Vermuten ließe sich aber auch 
eine tonsetzerische Schwäche, wenn man annimmt, dass ein g oder noch bes-
ser ein h problemlos in den Kontext gepasst hätten, Kircher aber offenbar in li-
nearer Denkweise das leittönige gis zwischen den zwei a vorzieht, ohne dabei 
auf das vertikale Stimmgefüge zu achten. 
Sicher bedeutungsvoll ist indes T. 23.  Nach einer Kadenz auf d-d´-f´ setzt 
im Cantus das neue Sogetto «surgam» – ich will mich erheben – auf a´ ein. Ei-
ne Semiminima später folgt der Einsatz des Altus in der dissonierenden Unter-
quart e´, die er durch einen Nonensprung aus d erreicht. Auf der Drei des Tak-
tes und über einem schweigenden Bass widerspricht dieser Sprung in eine Dis-
sonanz sowohl den Kontrapunktregeln als auch Kirchers sonstiger Dissonan-
zen-Sparsamkeit und muss auffallen. Zugleich scheint er aber völlig aus dem 
Text heraus legitimiert: Ein dermaßen exponierter Aufwärtssprung betont so-
wohl das Wort surgam selbst als auch die Sogettozäsur. 
 
Andere Akzente setzt Kircher mit dem textlosen Triphonium, das nicht nur satz-
technische Sachverhalte illustrieren, sondern auch eine sehr präzise Aussage 
vermitteln soll: 
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 [V]er. gr. in sequenti exemplo Animae in Deum Optim. Max. motum 
harmonico affectu descripsimus, in cuius ordine, & dispositione facile, 
qua ratione similes concinnare possis, percipies.585 
(So habe ich etwa im folgenden Beispiel die Bewegung der Seele hin 
zu Gott in einem harmonischen Affekt ausgedrückt. Und anhand der 
Ordnung und Einrichtung des Stückes wird man leicht erkennen, auf 
welche Weise man solcherart erreichen kann.) 
Mit derselben Zuversichtlickeit heißt es auch im Anschluss an das Exempel: 
«Habes in hoc Triphonio, quicquid in perfecto harmonico artificio desiderari po-
test.»586 Ein allen Regeln der Kunst gehorchendes Werk vermag also zugleich 
einen religiösen Affekt zu erregen, durch den auch ohne textliche Konkretisie-
rung (was letztlich nur eine logische Konsequenz aus der einzig auf die Ratio 
der Frequenzen rekurrierenden Psychomechanik des affizierenden Prozesses 
ist) ein genaues Bild evoziert werden kann. Und es darf wohl vermutet werden, 
dass in naturmagischer Folgerichtigkeit auf eine damit einher gehende Koinzi-
denz von Abbild und Urbild, Darstellung einer Bewegung und Auslösung der-
selben im Hörer abgezielt wird. 
Neben diese Ausrichtung auf den Höreffekt stellt Kircher zudem die ihn er-
gründende Kontemplation durch den Fachmann: Aus ordo und dispositio – also 
den rational erfassbaren und bestimmbaren Elementen der Komposition – lie-
ßen sich die Ursachen der benannten Wirkung erschließen und aneignen. 
Auch das Triphonium nimmt einen fest bestimmten Ort im Argumentations-
gang des fünften Buches ein: Nach Übungen im zweistimmigen stylus ecclesia-
sticus solle man, so Kircher, solche zur Dreistimmigkeit anschließen und zuerst 
den Contrapunctus floridus über einem cantus firmus trainieren, ehe man sich 
im freien motettischen Stil versucht. Es folgen einige Hinweise zu der Dispositi-
on eines solchen Satzes: 
Primò igitur, vel voces omnes vna incipiant, vel vox inferior singulari ar-
tificio procedat, quam alique voces praemissis pausis sequantur, dili-
genterquè regulae de progressibus harmonicis, diminutionibus, synco-
pationibus praescriptae seruentur.587 
                                                 
585  MU A, S. 311. 
586  MU A, S. 313 («Man findet in diesem dreistimmigen Stück alles, was man von einer vollkomme-
nen harmonischen Kunstfertigkeit wünschen kann.»). 
587  MU A, S. 311. 
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(Am Anfang beginnen entweder alle Stimmen zusammen oder die tief-
ste Stimme geht besonders kunstvoll voran und die anderen folgen ihr 
nach entsprechend langen Pausen, wobei die Regeln für die harmoni-
schen Fortschreitungen, Diminutionen und Syncopationen peinlich zu 
beachten sind.) 
Kircher wählt für dieses sein zweites Beispiel den akkordischen und motiv-
freien Beginn, geht aber nach der ersten Kadenz e-e´-gis´ in eine aufgelockerte-
re imitatorische Schreibweise über. Ein erstes Sogetto durchwandert in T. 11-14 
dreimal alle Stimmen, T. 18f. im Altus wiederholt sich T. 21f. im Bass, in T. 30 
imitiert der Altus den vorangegangenen Takt des Cantus, und nach einer Ka-
denz auf E und einer Generalpause beginnt in T. 32 der Schlussteil mit einem 
immer wiederkehrenden, fanfarenähnlichen Motiv.  
Die Möglichkeiten des Imitierens sind hier also etwas weiter ausgereizt als 
im zuvor betrachteten Beispiel, ja, es lässt sich sogar eine gewisse Dramaturgie 
des formalen Prozesses erkennen: Auf eine ‹langsame Einleitung› folgt der 
mehrgliedrige Hauptteil, den vier Sogetti konturieren, wobei sich die zwei rah-
menden Motive rhythmisch ähneln und mehrmals in allen Stimmen erklingen, 
während die beiden weniger prononcierten Mittel-Sogetti auf einmalige Erwäh-
nung in zwei benachbarten Stimmen beschränkt bleiben. 
Ein qualitativer Unterschied zu «In lectulo» ist auch bei der Harmonik fest-
zustellen. Kadenzen in leere Oktaven oder Quinten gibt es nicht, dafür endet 
das Stück in einem vollen E-Dur-Klang, wie sich überhaupt die vollständigen 
Dreiklänge häufen. Zudem ist die tonartliche Palette reicher und der Umgang 
mit den Dissonanzen freier. Der Wechsel von T. 36 zu T. 37 etwa bringt auf je-
dem Schlag einen anderen Vorhaltsakkord: d-Moll mit Sextvorhalt (also Tritonus 
h-f auf der schweren Drei des Taktes), dann C-Dur mit Sekundvorhalt d, der 
sich aber nicht ins c auflöst, sondern leittönig ins cis, das mit dem repetierten g 
dissoniert. Auf den nächsten Schlag erklingt d-Moll mit Quartvorhalt g. Erst die 
nächste Zählzeit, die Takt-Zwei, bringt wieder einen konsonanten Akkord. Da 
hier ein Text fehlt, lässt sich diese ungewöhnliche Stelle nicht direkt affektiv 
rechtfertigen. Möglich wäre aber der Versuch einer Spannungssteigerung mit 
retardierender Funktion vor der lösenden Schlusskadenz. 
Diese macht aber zugleich die weiterhin bestehenden Schwierigkeiten und 
Unbeholfenheiten des Satzes deutlich: Die Kette der Vorhaltsakkorde löst sich 
nämlich in d-Moll und damit einen der Grundtonart E-Dur nicht eigentümlichen 
Akkord auf, die weitere Kadenz exponiert außerdem a-Moll und E-Dur: Der Satz 
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befindet sich damit scheinbar in D, kadenziert aber schließlich dem Modus ent-
sprechend phrygisch über a nach E mit einem allerdings sehr störenden Quart-
fall im Bass. Einmal mehr harmoniert die theoretische Korrektheit nicht völlig mit 
dem klanglichen Ergebnis. Und im Gegensatz zu etwa Kapsberger und Caris-
simi kann sich Kircher weniger geschickt zu dem Mitte des 17. Jahrhunderts um 
sich greifenden Wechsel vom modalen zum dur-moll-tonalen Komponieren ver-
halten. 
Diesen harmonischen Merkwürdigkeiten lassen sich solche in Stimmfüh-
rung und Rhythmik beigesellen. Der Cantus etwa bewegt sich über weite Strek-
ken bloß schrittweise innerhalb einer Quinte auf und ab, ohne dabei auch nur 
annähernd melodische Prägnanz entfalten zu können. Und die Punktierung der 
zweiten Minima in T. 15 und die damit einhergehende Synkopierung der 
Oberstimmen sorgt nur auf dem Papier für rhythmische varietas, musikalisch 
wirkt sie eher irritierend. 
 
Durch all diese Details vermitteln Kirchers Kompositionen vor allem den Ein-
druck bemühter Regelbefolgung, ohne auch nur im Mindesten individuelle Fär-
bung zu erlangen. Doch vielleicht liegt gerade hier das Paradigmatische dieser 
Sätze: Suggeriert Kircher doch mit ihnen, dass Komponieren im Grunde das 
schematische Anwenden rational formulierbarer Rezepte sei, oder wenigstens, 
dass aus einem solchen Vorgehen durchaus funktionierende, also Gemüt und 
Seele affizierende Musik resultiere. Die Existenz künstlerischer Begabung lehnt 
er dabei genauso wenig ab wie den Sachverhalt, dass eine solche Begabung 
Kompositionen durchaus schöner und abwechslungsreicher zu machen ver-
mag. Doch lässt sich das ingenium mit dem Verstand nicht fassen und be-
schreiben oder gar nachahmen. Und damit hat es in der auf Vermittlung unbe-
dingt erlernbarer Fähigkeiten ausgerichteten Musurgia keinen Platz.  
Kirchers Eigenkompositionen wiederholen damit die schon das Komponier-
kästchen bestimmende Überzeugung von der totalen rationalen Erfassbarkeit 
von Musikwahrnehmung und Musikproduktion. Letztere gewinnt vor diesem 
Hintergrund sogar einen durchaus fabrikativ-maschinellen Charakter, den man 




Musikgeschichte: Deskription als Präskription 
Kirchers Wertungen der gegenwärtigen Musik gesellt sich in seinen verstreuten 
Kommentaren zur Musikgeschichte ein Phänomen von ähnlicher Implikationsbreite 
hinzu. Und wie bei dem einen weniger eine Gegenwart beschrieben, als ein neuer 
Usus initiiert werden soll, dient auch die (Re-)Konstruktion musikalischer Historie 
primär der geschichtlichen Verankerung und damit Legitimierung des zu propagie-
renden römisch-katholischen Stilideals. 
Das wird besonders auffällig bei den Abschnitten zur Musik der alten Hebräer. 
Abgesehen von der stets im Kontext christlicher Musiktheorie zu findenden Erwäh-
nung Jubals als dem Erfinder der Kithara noch vor der Sintflut588 konzentriert sich 
Kircher ganz auf David und Salomon. Denn da die Heilige Schrift in keinem anderen 
Zusammenhang so ausführlich über Musik und Musikpraxis spricht wie anlässlich 
der Regierungszeit dieser beiden Könige, kann Kircher die apodiktische Äußerung 
wagen, dass die hebräische Musik, ja die Musik schlechthin damals in nie wieder 
erreichter theoretischer wie praktischer Blüte gestanden habe.589 David fungiert hier 
eher als der Praktiker, der sich von klein auf mit Musik beschäftigt,590 sämtliche 
Schlaginstrumente erfunden591 und Text und Musik der Psalmen geschaffen habe.592 
Salomon indes verkörpert den Theoretiker: «infusa imbutus scientia … maximè mu-
sica à Deo instructu[s]».593 Für die Tiefe des theoretisch-spekulativen Interesse wird 
auf die Beschreibung von Salomons Tempelbau verwiesen,594 in dem man seit der 
Antike harmonische Proportionen angewandt gesehen hatte.  
Unter Herbeiziehung der umfangreichen jüdischen Kommentartradition weiß 
Kircher die musica Salomonis sogar detailliert zu beschreiben: polyphon und mehr-
                                                 
588  MU A, S. 44 und 416. 
589  MU A, S. 55 und 57. 
590  MU A, S. 55. 
591  MU A, S. 47. 
592  MU A, S. 57. 
593  MU A, S. 55 («voll von eingegebener Wissenschaft, von Gott besonders in der Musik unterrich-
tet»). 
594  MU A, S. 55. 
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chörig, in zehn klar differenzierte geistliche Gattungen unterteilt, denen je eine be-
stimmte Instrumentengruppe zugeteilt war, um die nach Gattung verschiedenen Af-
fekte zu provozieren.595 Bei besonders festlichen Zeremonien im Tempel wurden 
Sänger und Instrumente in Chöre geteilt, da sich nicht alle Instrumente gut mit 
Stimmen mischen ließen, ohne dass die Kraft der Worte leide. Zur direkten Beglei-
tung der Sänger nahm man Psalterien und Orgeln, während die Streicher- und Blä-
serchöre sowie das Schlagwerk miteinander und mit dem Gesang alterniert und zu-
weilen für eine größere Abwechslung gar konzertiert hätten.596 Kircher erwähnt zu-
dem die ungeheure Zahl von viertausend Instrumentalisten, die bei David beschäftigt 
gewesen sein sollten. 
In den Komponenten eines am Affekt entlang entwickelten Wort-Ton-Verhält-
nisses und der polyphon-mehrchörigen Satztechnik, aber auch der Betonung der in-
strumentenreichen Concerto-Form spiegelt sich zum einen in der davidisch-salo-
monischen Musik das Bild der venezianischen und römischen Musik um 1600, 
wenngleich idealisch gereinigt von den handwerklichen, spekulativen und ethischen 
Mängeln, die Kircher immer wieder an der modernen Generation von Komponisten 
beklagt, und ganz in den Dienst Gottes gestellt. Zum anderen bricht er aber mit der 
bedeutungsvollen Zehnzahl der Gattungen und Instrumentengruppen und der eindeu-
tigen Zuordnung von Gattung, Instrument und Affekt an einem neuralgischen Punkt 
aus dieser Analogie aus: Die größere Ordnung der hebräischen Tempelmusik soll 
wohl eine engere Verwobenheit mit der Spekulation implizieren, als für die moderne 
Musik festgestellt werden kann. 
Kircher bestätigt also ausgewählte kompositorische Fundamente der Gegenwart 
und jüngeren Vergangenheit, indem er ihnen ein wortwörtlich biblisches Alter nach-
sagt und sie in einen sakrosankten Kontext integriert, was eine für Jesuiten durchaus 
typische Legitimierungstechnik eigentlich neuer Gedanken ist.597 Gleichzeitig belegt 
er diesen historischen Kontext mit all den Elementen, die ihm an der gegenwärtigen 
                                                 
595  MU A, S. 55f. 
596  MU A, S. 56. 
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Musik fehlen, und reinigt ihn umgekehrt von den aktuellen Defiziten. Damit soll also 
auch die historische Beschreibung vor allem ein von den Zeitgenossen zu befolgen-
des Ideal einsetzen, das in wesentlichen Merkmalen den Passagen zur aktuellen Mu-
sik ähnelt, diese jedoch durch das Ausklammern der weltlichen Gattungen und der 
Oper zuspitzt. 
 
Auf dasselbe Ziel strebt Kircher noch auf eine dritte Weise zu, indem er die seit Vi n-
cenzo Galilei (Dialogo della musica antica et della moderna, Florenz 1581) hoch 
aktuelle Debatte über den Primat der antiken Musik aufgreift. Um die zugrunde lie-
gende Frage, ob die antike Musik über der modernen stand, beantworten zu können, 
will Kircher sich nicht auf die bisherigen Debatten verlassen, die er allesamt für defi-
zient und konfus hält,598 sondern zuerst endgültig das Wie und Was der griechischen 
Musizierpraxis untersuchen. Auch hier verquickt er also musikhistorische mit stilbil-
denden Interessen, ja, stellt erneut erstere in den Dienst letzterer. 
Bei der Rekonstruktion der musica veterum unterteilt er dann musikgeschichtli-
che Epochen, Gattungen und Stile, wobei sich die detaillierten Auslassungen zur 
Verfasstheit der praktischen Musik in erster Linie auf die dritte Blütephase, das secu-
lum musicum zwischen 450 und 350 v. Chr., beziehen, als dessen Hauptvertreter ihm 
Timotheus (ca. 450–360 v. Chr.), Platon, Aristoteles und Aristides599 gelten. Die er-
ste setzt er von Orpheus bis zu Pythagoras an, die er als die «Inkunabeln» der Musik 
bezeichnet.600 Wie oben David repräsentiert hier Orpheus die praktische Musik, wäh-
rend Pythagoras durch die Entdeckung des mathematischen Fundamentes der Klänge 
die bis dahin etwas unbeholfene und arbiträre Praxis auf ein theoretisches, mithin 
                                                                                                                                          
597  Feldhay 1999, S. 122. 
598  MU A, S. 531. 
599  MU A, S. 538. Die Datierung des Traktats De Musica von Aristides Quintilianus und die Identifi-
zierung seines Autors sind bis heute unklar, der Rahmen reicht vom 1. Jahrhundert v. Chr. bis ins 
4. Jahrhundert unserer Zeit, es gibt aber plausible Hinweise auf die Mitte des 4. Jahrhunderts. Kir-
cher indes scheint Aristides in das klassische griechische Musikschrifttum einzuordnen. Der erste 
modene Herausgeber, Marcus Meibom (Antiquae musicae auctores septem, Amsterdam 1652), 
hält die Schrift zumindestens für vorptolemäisch. 
600  MU A, S. 537. 
 212
wissenschaftliches Fundament gestellt und die nie angetasteten Grundlagen der Mu-
siklehre definiert habe.601 An Gattungen benennt Kircher Sakralmusik (eng am Text 
entlang gearbeitete einstimmige Vokalmusik, dem christlichen Psalmodieren ver-
gleichbar),602 Chorlyrik (Lob von Göttern und Siegern), Rhapsodik (zur Lyrabeglei-
tung solistisch vorgetragene Epen) und die ländlichen Fruchtbarkeits-Chöre bacchi-
schen Charakters mit Tibiabegleitung.603 Weltliche Anlässe und Stoffe überwiegen 
jeweils. 
Mit der Stilfrage nähert er sich dann dem Schwerpunkt aller damaligen Untersu-
chungen zur antiken Musikpraxis: der Mehrstimmigkeit. Kircher beginnt, indem er 
die Musik in eine monodische, eine polyodische und eine instrumentale Variante 
unterteilt und fragt, inwiefern diese im ‹musikalischen Jahrhunderts› anzutreffen 
seien.604 Die monodische beschreibt er als den einstudierten, von Mimik und Gestik 
begleiteten Solovortrag einer in Musik gesetzten Dichtung vor großem Publikum mit 
überwältigender Affektwirkung, die noch gesteigert werden konnte durch den Ein-
satz von Lyra, Kithara oder Tibia zur Begleitung und die Verwendung der chromati-
schen und enharmonischen Genera. Mit seinem vorbehaltlosen Lob dieser Art von 
Musik («Melothesia vero ingeniosa erat, & verborum significationibus perfectè con-
gruebat. … Atque in hoc vnico artificiosior veterum Graecorum musica consistebat; 
sic animos hominum in quoscunque affectus trahebat, haec est tot decantata Scripto-
rum monumentis, tot laudibus celebrata musica, ad quam nunquam musicos moder-
nos pertingere posse pertinacius contendunt.»)605 erteilt Kircher aber zugleich denen 
eine Absage, die die antike Musik für mehrstimmig halten, und deutet bereits an, 
                                                 
601  MU A, S. 537f. 
602  MU A, S. 535. 
603  MU A, S. 68. 
604  MU A, S. 538. 
605  MU A, S. 538 («Die Kompositionsweise war wirklich ingeniös und der Bedeutung der Worte 
vollkommen angepasst. Und einzig darin bestand die Kunstmusik der alten Griechen; so bewegte 
sie die Gemüter ihrer Zuhörer zu jedem beliebigen Affekt; dies ist die so oft in der Literatur be-
sungene und mit Lob gepriesene Musik, von der sie steif und fest behaupten, dass sie die moder-
nen Musiker niemals erreichen könnten.»). 
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dass er sie nicht für uneinholbar hält, womit er in deutliche Opposition zum quasi 
allgemeinen Konsens geht. 
Deutlicher wird er im nächsten Abschnitt, den er der species polyodica widmet. 
Wiederum beginnt er mit einer Unterteilung: Es gebe eine natürliche, eine artifizielle 
und eine unisone Mehrstimmigkeit.606 Mit der ersten meint er eine relativ regellose 
extemporierte und arbiträre Heterophonie, die insofern natürlich sei, als sie in allen 
Kulturen vorkomme und somit auch den Griechen konzediert werden müsse. Doch 
die eigentliche Frage, die nach einer kunstvollen Polyphonie, verneint er rundweg. 
Die fraglichen Stellen in den alten Texten über harmonici concentus bezögen sich 
stets nur auf eine Mischung von Singstimmen und Instrumenten, seien aber nie als 
unbezweifelbare Belege für eine regelrechte Mehrstimmigkeit zu werten. Gleiches 
gelte auch für die vermeintliche Instrumentalmusik: Auch sie habe nicht als poly-
phone Symphonie existiert; lediglich die ad-hoc-Zusammenstellung eines Instrume n-
tenchores könne man zugeben. Im Grunde aber sei die griechische Musik ausschließ-
lich monodisch unter Einbindung von Begleit-Instrumenten gewesen.607 
Folglich verwundert es nicht, dass ihr Kircher nicht ohne Weiteres die Palme zu-
erkennen will, ist doch für ihn die Mehrstimmigkeit die entscheidende Komponente 
wirksamer Kunstmusik. So erkennt er zwar die Qualität der melodischen Linie an, 
die durch eine dem Text angemessene Deklamation und die Verwendung aller drei 
Genera und damit eines größeren Intervallvorrats ausgezeichnet gewesen sei, be-
wundert aber in Guido von Arezzo den großen Innovator, da dieser die Mehrstim-
migkeit durch die Einbeziehung auch der Dissonanzen erst kunstwürdig gemacht 
habe.608 Damit schlägt nach seinem Dafürhalten die moderne die antike Musik so-
wohl im Bereich der Vokalmusik,609 als auch dem der Instrumentalmusik und des 
Instrumentenbaus und in vielen anderen Punkten.610 
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610  MU A, S. 548f. 
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Doch daraufhin wendet Kircher den Kurs seiner Argumentation unvermittelt in 
entscheidender Hinsicht: 
Non dubito Veteribus Graecis insignem, & iudiciosam musicam fuisse, sed 
ipsorum ingenio, & inclinationi, patriaeque consuetudini appositam, quae si ho-
dierna die audiretur, neque eo in precio fortasse foret, neque eam, quam habuit 
apud propriam gentem dignitatem obtineret.611 
(Ich zweifele gar nicht daran, dass die Musik der Griechen bemerkenswert und 
wohl durchdacht war, doch war sie ihrer Eigenart und Neigung und der Ge-
wohnheit ihres Landes angepasst. Würde sie aber heute gehört werden, wäre sie 
wohl weder in gleichem Maße geachtet, noch gestünde man ihr dieselbe Würde 
zu wie ihr eigenes Volk.) 
Was Kircher hier einführt, ist die Relativität der Stile und Geschmäcker. Plötzlich 
lautet die Frage nicht mehr, ob die antike Musik objektivierbar besser war als die 
moderne, sondern wie man die deutlichen Unterschiede beider aus der Beschaffen-
heit ihrer Komponisten und Zuhörer erklären kann. Und damit leitet Kircher über zu 
den Abschnitten zur Affektenlehre, in denen er sich nicht nur mit der psycho-
physischen Erregungsweise von Musik auseinandersetzt, sondern eben auch mit den 
persönlichen und nationalen Vorraussetzung der Perzeption. 
 
Insgesamt sieht Kircher also in der antiken griechischen Musik das weitaus geringere 
Vorbild für die modernen Musiker als in der hebräischen. Gerade das, was er an letz-
terer so besonders hervorhebt, das polyphon-polychorale Konzertieren, mag er erste-
rer nicht einmal in Ansätzen zugestehen. Zudem entspricht das hebräische Gattungs-
schema um Einiges besser demjenigen katholischer (Kirchen-)Musik um 1600. Le-
diglich Deklamation und Skalenvielfalt hebt er positiv hervor, und beides wird sich 
denn auch andernorts in seinem Musikideal wiederfinden. 
Für Kircher ist also die Feststellung eines in seinen Augen positiven Details alter 
Musikkulturen nie von ausschließlich historischem Wert, sondern er bindet dieses 
sogleich in das Bündel seiner Vorschläge zur Verbesserung der modernen Musik ein. 
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Geschichte ist nicht einfach vergangen und wirkungslos, sondern erstreckt sich bis in 
die Gegenwart. Damit erweckt Kircher den Anschein, als sei die ihm vorschwebende 
vollkommene Musik überzeitlich und transkulturell, katholisch im Wortsinne also. 
Diesem Konzept eines geistesgeschichtlichen Kontinuums, das von den Hebräern 
über die Ägypter, die Griechen und Römer bis ins christliche Europa reicht, begegnet 
man in seinen Schriften allenthalben. Meist ist es mit den Überlieferungswegen der 
prisca sapientia verknüpft, zu dessen entscheidenden Stationen die Weisheit Mosis, 
die Geheimlehren von Hermes und ihre Übertragung in die Philosophie durch Pytha-
goras und Platon gehören. In der Musurgia nun, wo er dieser Kontinuität einmal so-
gar explizit Ausdruck verleiht, 612 integriert er auf eine so noch nicht vorgenommene 
Weise auch die Musik in die sich auf die christliche Offenbarung hin entfaltende 
Geistesgeschichte der Menschheit. Musik und sapientia fallen damit von einem ganz 
neuen Blickwinkel aus wiederum zusammen. 
 
Nur am Rande sei noch angemerkt, dass die eben behandelten Abschnitte in der Mu-
surgia auch für die Entwicklung der Musikgeschichtsschreibung einige Bedeutsam-
keit haben. Vor Kircher nämlich bezogen sich musikgeschichtliche Äußerungen in 
theoretischen Traktaten vornehmlich auf die christlichen und antiken Erfindungsmy-
then, streiften kursorisch das platonische Musikschrifttum und gelangten über große 
Sprünge (Gregor der Große, Guido von Arezzo) in die unmittelbare Vergangenheit 
und Gegenwart. So reichen die konkreten Erinnerung Tinctoris’ nicht weiter als bis 
zu Dufay zurück, Glarean wiederum erwähnt namentlich niemand Früheren als 
Ockeghem. Art und zeitliches Verhältnis der erinnerten Sachverhalte zueinander 
entsprechen damit ziemlich genau den Mustern des (mündlich tradierten) kulturellen 
Gedächtnisses, wie sie etwa Jan Assmann beschreibt: Auf die in unbestimmt weit 
entfernter Vergangenheit liegenden Ursprungsmythen folgt solgleich der von zwei 
Generationen erinnerbare, der Gegenwart direkt vorausliegende Zeitraum (ca. acht-
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zig Jahre).613 Dazwischen liegt das so genannte floating gap, der gleichsam nicht als 
geschichtliche Zeit wahrgenommene, weil weder mythisch noch direkt erinnerte 
Zwischenraum, den erst schriftliche Überlieferung verfügbar machen kann. 
Im Bereich der Musikgeschichte nun unternimmt es Kircher als erster, diese 
Lücke systematisch aufzufüllen: Er reichert nicht nur die bislang lediglich mythisch 
beschriebenen Epochen der alttestamentlichen und antiken Vor-Zeit archäologisch an 
und sucht die konkrete Beschaffenheit der alten Musik, der Aufführungspraxis und 
des jeweiligen Instrumentariums zu rekonstruieren, sondern lässt sie vor allem nicht 
in hieratischer Unverbundenheit mit einander und mit den folgenden Entwicklungen 
stehen. Vielmehr plädiert er für eine gerichtete Kontinuität von den Hebräern zu den 
Ägyptern (mit deren Musik er sich allerdings erst im Oedipus aegyptiacus, dann aber 
äußerst ausführlich auseinandersetzt, was er in der Musurgia bereits ankündigt) und 
von dort zu den Griechen und Römern bis in die Geschichte des christlichen Europas 
und die Gegenwart. Zugleich konturiert er diesen Prozess, indem er Zwischenschritte 
benennt: Mit der Erwähnung von Ambrosius und Gregor,614 Guido und Johannis de 
Muris,615 Notker Balbulus und Hermannus Contractus616 schließt er das gap zwi-
schen Antike und Neuzeit mit Hinblick auf die westeuropäische Tradition. Die Ab-
schnitte über die Psalmodie in den Synagogen (De Musica moderna Hebreorum)617 
und die byzantinische Prosodik (De moderna Graecorum Musica)618 erfüllen diesel-
be Aufgabe für den östlichen Teil des von Kircher überblickten Kulturraums. Dem 
schließen sich ordnende Hinweise auf die jüngst vergangene Musikgeschichte an, die 
in erster Linie Innovatoren nennen: Caccini als den modernen Wiederentdecker des 
antiken Rezitativs,619 Agazzari als den Erfinder des geistlichen Madrigals,620 Vicen-
tino und Mazzochi als die ersten Zeitgenossen, die sich wieder kompositorisch mit 
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dem chromatischen und dem enharmonischen Genus auseinandersetzen.621 Beschrei-
bungen der Nationalstile und von Teilgebieten der Volksmusikkultur (etwa der süd-
italienischen Tarantella) runden das Bild zusätzlich ab. 
 
Wenn also die ersten Musikgeschichten eigenen Anspruchs auch erst am Ende des 
17. Jahrhunderts geschrieben wurden622 und sich ein moderner, geschichtswissen-
schaftlicher Fokus sogar erst im 18. Jahrhundert entwickelte,623 kann die Musurgia 
doch als ein Phänomen des Übergangs gelten. Denn zwar bedient sich Kircher der 
fernen Vergangenheit wie die Traktate des 16. Jahrhunderts624 weiterhin zum Zwek-
ke der Legitimation von Teilen der aktuellen Praxis sowie der Rechtfertigung von 
geforderten Neuerungen, bringt aber zugleich eine Fülle neuer Daten, die er sich 
gleichsam mittels einer Quellenforschung ante litteram verfügbar machte. Berühmt 
sind seine Berichte, wie er den Notentext einer original antiken Pindarischen Ode in 
der Bibliothek des Sizilianischen Klosters S. Salvatore gefunden haben will625 (eine 
Aussage, die nie verifiziert werden konnte), sowie von seiner Erforschung der beiden 
einzigen überlieferten Manuskripte des Notationstraktats von Alypius626 in der Bi-
bliotheca Vaticana und der Bibliothek des Collegium Romanum, anhand derer Kir-
cher die Form und Funktionsweise der altgriechischen Noten entdeckte. 
Damit erweiterte er das archäologische Wissen um die Musikkulturen vergange-
ner Zeiten so grundlegend, dass dem Quellenwert der Musurgia keine der späteren 
Darstellungen ausweichen konnte, selbst, wenn ihre Autoren – wie etwa Mattheson – 
sonst eher gegen Kircher polemisierten. 
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3 Discors concordia – concors discordia  
Diejenige von Kirchers recht zahlreichen und auf den ersten Blick vielleicht gar ver-
wirrenden und widersprüchlichen Definitionen von Musik, die weit am Anfang im 
Grunde alles Folgende in sich einfaltet und sein universal zuständiges Konzept der 
Musik als Wissenschaft und Kunst, als Abbild des Kosmos und sinnliches Wirkprin-
zip wohl am besten auf den Begriff bringt, ist zweifellos die folgende: 
Musica latissimè sumpta nihil aliud est, quàm discors concordia vel concors 
discordia variarum rerum ad vnum aliquod constituendum concurrentium. 627 
(Im weitesten Verständnis ist Musik nichts anderes als eine dissonierende Kon-
sonanz bzw. konsonierende Dissonanz verschiedener Dinge, die zu etwas Be-
stimmtem zusammentreten.) 
Ein ähnlich gebildetes Begriffspaar begegnet schon in der Ars magna lucis et um-
brae, wo es heißt, alles sei ein schattiges Licht bzw. ein lichter Schatten. 628 Kircher 
bestimmt also die zugrunde liegenden Phänomene von ihren gegensätzlichen Aus-
prägungen her, macht diese zu Konstituenten und postuliert ihr Zusammenfallen im 
übergeordneten Begriff. Damit greift er in unübersehbarer Weise die jenseits der 
Institutionen durch Pico della Mirandola, Ficino und Giordano Bruno ans 17. Jahr-
hundert vermittelte629 Koinzidenzlehre des Nicolaus Cusanus auf. 
Cusanus entwickelte seine Lehre vom Zusammenfall der Gegensätze, der coinci-
dentia oppositorum, in zwei Etappen: 1438 in De docta ignorantia ist der Ort des 
Zusammenfalls noch Gott bzw. das erste Prinzip. Seit De coniecturis (1442) dann 
wird die Koinzidenz eine Stufe herabgerückt, als Intellektleistung beschrieben und 
von der Tätigkeit der Ratio, für die weiterhin der aristotelische Satz vom zu vermei-
denden Widerspruch gilt, abgegrenzt. Gott aber steht nun vor allen Gegensätzen.630 
Zugleich gibt sich die Koinzidenztheorie damit als ein philosophisches und ganz all-
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628  AMLU Praefatio S. [I]. 
629  Vgl. dazu Meier-Oeser 1989. 
630  Flasch 2001, S. 97. 
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gemein erkenntnnisstiftendes Verfahren zu erkennen; keinesfalls ist sie einzig als 
theologische Aussage entworfen.631 Vielmehr wollte Cusanus sie in den Dienst einer 
neuen Universalwissenschaft stellen, die sich auch und gerade auf naturphilosophi-
sche Bereiche erstrecken sollte.632 Denn die Lehre vom Zusammenfall der Wider-
sprüche wirkte sich konkret auf sein Weltbild aus, indem sie es um einen «Sinn für 
die Polydimensionalität des Realen»633 ergänzte. Dadurch gewinnt die Welt «eine 
ästhetische Struktur: Jeder Teil des Kosmos ist durch Proportion, durch Korrespon-
denz (und folglich durch Harmonie) und durch Manifestivität, durch offenbarenden 
Glanz, auf das Ganze bezogen.»634 
Die Koinzidenz setzt drei Glieder voraus: zwei Gegensätze und das ihnen vo-
rausgehende, negativ bestimmte (also vom Gegensatz nicht betroffene) Prinzip, das 
in beiden Gegensatzgliedern anwesend und intellektuell wahrnehmbar ist. 635 So kann 
etwa das Große aus dem Kleinen erkannt werden, und Cusanus wendet diese Idee 
selber auf die Relation zwischen dem Makrokosmos und dem Mikrokosmos an.636 
Dieses Erkennen ist zudem nicht bloß begrifflich, sondern konkret, da es sich auf 
etwas Wahrnehmbares bezieht.637 
Cusanus begibt sich mit diesem Denken in einen unaufhebbaren Widerspruch 
zur gesamten vorherigen philosophischen Tradition. Die einzige Autorität, auf die er 
sich berufen kann, ist Dionysios Areopagita, der beim Reden von Gott widersprüch-
liche Prädikate für nötig erachtete, da Gott als das noch ungeteilte Eine vor jeder 
Differenzierung und damit eindeutigen Benennbarkeit stehe.638 
Dass Kircher sich dieses Denken in seinen Versuchen lückenloser Beschreibung 
von Natur und Transzendenz so klar anverwandelt, ist alles andere als selbstverständ-
lich. Zwar geht man nicht mehr von einer Verdrängung Cusanus’ bis weit ins 
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19. Jahrhundert hinein aus, doch finden sich Spuren seiner Rezeption nicht nur au-
ßerhalb der kirchlichen und universitären Institutionen, sondern auch dezidiert nicht 
im gegenreformatorischen Rom (oder der lutherischen Orthodoxie).639 Vor allem für 
die Jesuiten als weit gehend bedingungslose Aristoteliker hätte Cusanus, der scharfe 
Aristoteles-Kritiker, eigentlich kein Gewährsmann sein dürfen. 
Doch spiegelt Cusanus letztlich nur in extremer Form ein grundsätzliches Wahr-
nehmungsmuster der Frühen Neuzeit, der die Welt ein Netz von vielfältig zueinander 
in Beziehung tretenden Widersprüchen ist.640 Diese Verflechtungen gilt es zum Spre-
chen zu bringen, da die Widersprüchlichkeiten wie Hinweise auf eine dahinter ver-
borgene, transzendente Wahrheit erscheinen. Kircher drückt diesen Zusammenhang 
mit dem alten, fest in der neuplatonischen Philosophie verwurzelten Begriff der Ket-
te aus: 
[C]atena qua omnes res … inuicem connectuntur, ut etiamsi contrarium sint 
qualitatum, in vnum tamen latentè quodam rerum omnium consensu … 
coeant.641 
(Eine Kette, durch die alle Dinge miteinander verbunden sind, so dass sie, selbst 
wenn sie von gegensätzlicher Qualität sind, aufgrund eines verborgenen Kon-
sens aller Dinge in eins zusammenfallen.) 
Kircher ergänzt also das – vor allem in naturmagischen Zusammenhängen gebrauch-
te – Bild der Kette um die Idee der Koinzidenz und die magnetischen Prinzipien von 
Sympathie und Antipathie,642 deren Identität mit Konsonanz und Dissonanz an einer 
früheren Stelle behandelt wurde.643 Das Diktum von der Concors discordia meint 
damit längst nicht nur ein musikalisches Phänomen, sondern die «spezifische Seins-
form der entfalteten, konkretisierten Schöpfung, in die hinein sich die einheitlichen 
Bildungskräfte der Universalnatur entfalten.»644 
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Das Besondere daran ist – zuerst einmal vor musiktheoretischem Hintergrund – 
die gleichwertige Einbindung der Dissonanz. Für die gesamte vorherige musiktheo-
retische Tradition konstituiert sich Musik indes ausschließlich aus der Konsonanz, 
was besonders emphatisch noch einmal Zarlino und Mersenne645 betonen. Kircher 
dagegen entwickelt sein Harmoniekonzept zu wesentlichen Teilen auch aus der Dis-
sonanz heraus, «in qua tamen ingeniosa mistura consono-dissonorum totius figuratae 
musicae, & harmoniae perfectio consistit.»646 Er beginnt dazu ganz oben bei Gott 
und dem Wesen seiner Schöpfung. So heißt es zu Beginn des Kapitels De dissonan-
tijs earumquè in compositione multiplici vsu: 
DEVS Opt. Max. vniuersum hoc immensa sapientia sua ea lege disposuit, vt 
bona malis, fecunda sterilibus, dura mollibus, infirma sanis, dulcia amaris, salu-
tifera venenosis, vitia virtutibus, aduersa prosperis inuiolabili lege connexa vi-
denatur, idemquè in mundo praestant quod in Muscia dissona mista consonis, 
sicuti enim harmonia perfectionem suam neutiquàm obtinere potest, nisi per 
dissonantiarum commistionem, ita mundus sine malis bonisquè conseruari non 
potest, de quibus cùm in nostra Musica mundana fusè dictum sit, eò Lectorem 
remittimus. 
 Dissonantiae itaquè Musico non minùs quàm consonatiae necessariae sunt, 
hisce enim modulationes omnem gratiam acquirunt, idemquè in harmonia prae-
stant, quod in pictura artificiosus vmbrarum tractus. 
(Gott hat die Welt in seiner unendlichen Weisheit nach einem Gesetz eingerich-
tet, dass das Gute mit dem Schlechte, das Fruchtbare mit dem Unfruchtbaren, 
das Harte mit dem Weichen, das Kranke mit dem Gesunden, das Süße mit dem 
Bitteren, das Heilbringende mit dem Giftigen, das Hinderliche mit dem Förder-
lichen durch unverbrüchliches Gesetz miteinander verbunden erscheint. So zeigt 
sich also in der Welt das, was in der Musik die Vermischung von Konsonanz 
und Dissonanz ist. So, wie nämlich keine Harmonie vollkommen sein kann, 
wenn sie keine Dissonanzen einbindet, kann die Welt ohne Gutes wie Böses 
nicht erhalten werden. Das aber werde ich in dem Abschnitt zur Musica munda-
na ausführlich behandeln, auf den der Leser hiermit verwiesen sei.  
   Deshalb braucht ein Musiker die Dissonanzen nicht weniger notwendig als die 
Konsonanzen, da die musikalischen Verläufe aus ihnen ihre Lieblichkeit ge-
                                                 
645  Knobloch 1989, S. 115. 
646  MU A, S. 547 («In dieser wunderbaren Mischung aus Konsonanzen und Dissonanzen nämlich 
besteht die Vollkommenheit aller polyphonen Musik und Harmonie.»). 
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winnen. Sie sind in der Musik das gleiche wie eine kunstvolle Behandlung des 
Schattens in der Malerei.) 
Erstaunlich an diesem Abschnitt sind weniger die Hinweise auf eine eventuelle Vor-
liebe Kirchers für die Malerei Caravaggios – dessen Werke er in den Kirchen rund 
um das Collegium Romanum sowie in der Sammlung des direkt benachbarten Pala-
stes der Pamphilij kennen gelernt haben dürfte – noch die einleitenden theologischen 
Aussagen, die treu den von den Kirchenvätern gestützten katholischen Umgang mit 
dem Problem der Theodizee spiegeln, als die Anwendung auf die Musik und vor 
allem die Dissonanz. Das Schlechte fällt nicht aus der Welt als das Gegenteil des 
Guten, der Widerpart Gottes, für den es die Platoniker hielten, sondern ist gleichbe-
rechtigt mit dem Guten geschaffen worden. Diese Formulierung impliziert zugleich 
in cusanischer Hinsicht die Stellung Gottes vor den Gegensätzen und damit vor jeder 
Prädikation.  
Die Vollkommenheit der Welt speist sich also fundamental aus dem Miteinan-
der der Gegensätze. Schönheit wird damit nicht als etwas Einfaches gedacht, sondern 
facettenreich mehrdimensional, als ein je verschiedenes Mischungsverhältnis der 
Gegensätze, sozusagen polyphon. Bezogen auf die praktische Musik verleihen die 
Dissonanzen einer Komposition varietas, Abwechslung und Schmuck, so dass Kir-
cher an entsprechender Stelle (dem Kapitel De licentiis musicis, sive de usu quarun-
dam dissonantiarum. De exoticis compositionibus sive dissonatiarum usu extraordi-
nario, clausulisque affectus varios inuoluentibus647 in Buch VII) sogar die Argume n-
tationen der seconda pratica aufnimmt und Dissonanzen gegen die üblichen Regeln 
erlaubt, wenn es der Affekt des Textes denn fordere. 
Gleichzeitig löst Kircher mit der Denkfigur der gleichwertig in die Weltord-
nung integrierten Dissonanz auch kosmisches sowie politisch-gesellschaftliches Kon-
fliktpotenzial. In Buch X nämlich identifiziert er das harmonische Gefüge der Plane-
ten wesentlich anhand der immer wieder in Beziehung zu den Nachbarplaneten auf-
                                                 
647  MU A, S. 620 («Musikalische Lizenzen bzw. der Gebrauch gewisser Dissonanzen. Über unge-
wöhnliche Kompositionen bzw. über den irregulären Gebrauch der Dissonanzen und über Ab-
schnitte, die verschiedene Affekte exponieren»). 
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tretenden Dissonanzen. Mars und Saturn etwa gelten entsprechend der alten astrolo-
gischen Überlieferung als schlechthin dissonante Planeten, deren schädliche Aus-
strahlungen für alle Übel der Welt und die Krankheiten der Menschen ursächlich 
sind.648 Indem aber Jupiter zwischen sie tritt, vermag er ihre Dissonanz in eine über-
geordnete Konsonanz zu rücken: 
Ita nullum in rerum natura malum est, quod non in bonum totius vniuersique 
conseruationem tandem cedat.649 
(So gibt es in der Natur kein Übel, das nicht schließlich in etwas für alle Gutes 
und in die Bewahrung des Universums überginge.) 
Wenig später folgt die politische Analogie: Was die Harmonie in der Musik, sei in 
einem Staatswesen die concordia und bestehe im «consensu dissimillimorum».650 
Dieser könne nur durch das Band einer unbestechlichen Gerechtigkeit aufrecht erhal-
ten werden, von welchem Gedanken aus Kircher eine politische Theorie der monar-
chischen Autorität und vierfachen gesellschaftlichen Hierarchie entwirft.651 
Aus dem musikalisch noch relativ unmittelbar einleuchtenden Sachverhalt eines 
der größer dimensionierten Schönheit dienenden Miteinander sich eigentlich wider-
strebender Kon- und Dissonanzen gewinnt Kircher per analogiam, also mittels der 
lullistisch-hermetischen Methode, einen Strukturplan für sämtliche kollidierenden 
Momente der Welt. Die Koinzidenz des Gegensätzlichen, die Versöhnung von Wi-
dersprüchen ohne ihre Nivellierung wird somit das Gefäß, in das Kircher auch seine 
konkrete politische Utopie für das habsburgische Kaiserreich mit seinen verschiede-
nen, bitter widerstreitenden Konfessionen gießt. 
Die enge Bindung der Musurgia an den die Musik liebenden und selbst ausüben-
den Kaiser Ferdinand III. und dessen Bruder Leopold Wilhelm, kunstsinnig auch er – 
die Sammlung des Wiener Kunsthistorischen Museums geht wesentlich auf ihn zu-
rück –, zudem als Geistlicher Bischof von Olmütz und Passau, Hochmeister des 
                                                 
648  MU B, S. 383. 
649  MU B, S. 383. 
650  MU B, S. 432. 
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Deutschen Ordens und exponierter General im Dreißigjährigen Krieg, verdankt sich 
wohl genau diesem Anliegen Kirchers. Das, was er von der Musik erkennt und dar-
stellt, soll nicht in den engen Kreisen der spezialisierten Musiker verpuffen, sondern 
eine breite Wirkung gerade bei denen gewinnen, die – der praktischen Musik nicht 
ganz unkundig – ihre Prinzipien durch eigene Handlungen jenseits der reinen Musik-
ausübung, nämlich gesellschaftlich umzusetzen vermögen. Damit stellt sich die Mu-
surgia letztlich sogar als ein Fürstenspiegel dar und als die ideelle Begründung eines 
Friedens, der nicht als Unterdrückung jeden Dissenses imaginiert wird, sondern als 
Harmonie aufgrund von Verschiedenheiten. 
                                                                                                                                          








1 Einblick: Musurgia? 
Naturphilosophie und Musiklehre, Theorie und Praxis, das einfachste musikalische 
Phänomen und die urbildliche Ordnung der Welt: All diese Dinge sind aus den auf-
gespürten Gründen und Zusammenhängen der Inhalt von Kirchers musiktheoreti-
schem Hauptwerk. Es liegt daher an dieser Stelle nahe, im Sinne eines abschließen-
den Resümees den Bogen von der Fülle des Dargestellten zurück zu seiner konzen-
trierten Präfiguration im Titel des Werkes zu schlagen. Das erscheint umso gebote-
ner, als die durchaus ungewöhnliche Wortschöpfung Musurgia bislang noch gar kei-
ne forscherische Neugier hat auf sich ziehen können. 
Griechischen Ursprungs, setzt sich Musurgia aus mousa (nicht etwa, wie ja 
vermutet werden könnte, aus dem ebenfalls schon eine Ableitung darstellenden 
mousikh) und ergein (machen, herstellen; weitest gehend identisch mit dem gerade 
in der aristotelischen Kunsttheorie häufiger gebrauchten poiein) zusammen, es geht 
also um das Verrichten von Handlungen, die mit den Musen assoziiert werden. Im 
Sinne der antiken mousikh in ihrer Einheit von Spiel, Tanz und Gesang beziehen die 
wenigen originalen Belege den Begriff nicht allein auf die Musik, sondern auf sämt-
liche performativen Künste, ihr Produzieren und mehr noch Reproduzieren. Ur-
sprünglich stand sogar die Dichtung im Mittelpunkt des Gemeinten.652 Exakte Belege 
für die Wortform Musurgia finden sich nur bei Lukian und im Corpus Hermeticum, 
wo auch die Ableitung mousourgo vorkommt.653 Eventuell ist Kirchers Entschei-
dung für diesen Titel auch von dieser Konkordanz motiviert. 
In der nachantiken Tradition erscheint der Begriff erst wieder im Titel von Oth-
mar Nachtgalls Musurgia sei praxis musicae (abgeschlossen 1518, gedruckt 1536 
und 1542 in Straßburg). Nachtgall (1487–1537) erläutert seine Titelgebung aber nir-
gends. Doch lässt der sonstige Duktus des zweibändigen Werkes klar die humanisti-
sche Referenzialität erkennen: In Anlehnung an Ciceronische Techniken ist es als 
                                                 
652  Vgl. das entsprechende Lemma in Liddell/Scott 1996, S. 1149. 
653  CorpHerm 18, 1 und 6. 
 227
Dialog vierer Musiktheoretiker (darunter Sebastian Virdung, von dessen Musica ge-
tutscht (Basel 1511) das erste, instrumentenkundliche Buch eine modifizierte Über-
setzung ist, und der Autor selber) konzipiert, und allenthalben finden sich griechische 
Termini und längere griechische Zitate. Es wäre also zu vermuten, dass Nachtgall 
(der seinen Namen in ebenfalls gut humanistischem Usus zu Luscinius latinisierte) 
einfach an einem griechisch-lateinischen Doppeltitel gelegen war, mit dem er seine 
Gelehrsamkeit zeigen konnte (er hatte Griechisch und Theologie in Paris studiert und 
war in Padua zum Doktor der Rechte promoviert worden). Für ihn sind mousourg…a und 
die praxis musicae also im etymologisch korrekten Verständnis des Wortes identisch. 
Kircher erwähnt den katholischen Geistlichen Luscinius allerdings weder na-
mentlich noch indirekt.654 Vor allem akzentuiert er den Begriff anders: Musurgia in 
seinem Verständnis meint nicht bloß die Praxis, sondern den Verbund aus empha-
tisch-boëthianischer musica und dem Machen und Herstellen von Klang, also die 
Verschmelzung von Theorie und Praxis zu einer universalwissenschaftlich konzipier-
ten und universal zuständigen Musik. Das Titelwort vermag also in Einheit mit dem 
Untertitel (Ars magna consoni et dissoni) tatsächlich die Essenz des gesamten Wer-
kes zu bündeln. Die Musurgia als Buch stellt sich dar wie ein Emblem, bei dem der 
Titel als Inscriptio, das Frontispiz als Pictura und das Textcorpus als ausufernde 
Subscriptio erscheinen. In typisch emblematischer Denkweise werden damit die ver-
schiedenen Ebenen von Welt-Wahrnehmung und -Erkenntnis verbunden: Sehen und 
Hören potenzieren sich im Dienst an derselben Wahrheit; die aufs Kleinste konzen-
trierte Zusammenfassung eines Gedankens und seine detailgenaueste Auffächerung 
ergänzen einander in dem steten Versuch einer asymptotischen Annäherung an die 
absolute Wahrheit. 
                                                 
654  Der angebliche Kircher-Schüler Luscinius, den Scharlau ins Register seiner Faksimile-Ausgabe 
der Musurgia setzt, ist mit großer Sicherheit aus einem Missverständnis geboren: Kircher über-
schreibt das von einem ungenannten Schüler stammende Exempel einer Komposition im Affekt 
der Freude mit «supra verba D. Bonaventurae de Luscinia», was nichts anderes heißt als «auf ei-
nen Text des hlg. Bonaventura über die Nachtigall». Scharlau scheint das de unlateinisch als die 
Autorangabe von verstanden zu haben. 
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Doch einer Musurgia als Titelwort steht, wie bereits erwähnt,655 eine Musurgia 
als die Methode, der die Komponierkästchen verpflichtet sind, gegenüber. Somit 
bündeln auch diese – nun in praktisch-dinglicher statt theoretisch-literarischer Form 
– die Aussage des Werkes. Die Kästchen werden so zum Äquivalent des Buches und 
selber wieder zu einem Emblem, das der Text in die Begrifflichkeit übersetzt. Zu-
gleich wiederholt sich an einem Detailfall das reziproke Verhältnis, das zwischen 
Kirchers gesamtem Œuvre und seinem Museum besteht. Werk, Sache und Methode 
koinzidieren in für die Universalwissenschaft typischer,656 hier aber extrem pointier-
ter Manier. 
Der besondere Sachverhalt, auf den die Komponiermittel verweisen, liegt wie 
beschrieben eben in der Gleichzeitigkeit schematischer, regelgebundener Verferti-
gung von Tonsätzen und in der Kontemplierung der durch ihr Gefüge schimmernden 
Gesetzmäßigkeiten der Weltordnung: Das Allgemeinste ist nicht nur notwendig im 
Spezifischsten enthalten, sondern teilt sich aus ihm auch gleichsam von selbst und 
unaufhaltsam mit. Erst aus dieser automatisch und beständig aktivierten Sympathie 
von Urbild und Abbild wird Kirchers – naturmagisch fundierte – Betonung der 
Wichtigkeit eines Mit- und Ineinanders von Theorie und Praxis und damit die zentra-
le, aber kaum wirkmächtige Aussage der Musurgia verständlich. 
Erst seit jüngstem scheint dieses Kirchersche Bedürfnis wieder auf Anhänger zu 
stoßen und bedient sich dafür seines Terminus: Seit 1994 erscheint nämlich in Frank-
reich ein Periodikum eben mit dem Titel Musurgia. Die Herausgeber dieser revue 
trimestrielle d'analyse et de théorie musicale bescheinigen sich selbst in ihrem Inter-
netauftritt «l'ambition de constituer un lieu de dialogue entre les théoriciens et les 
praticiens». So weit, so viel Kircher. Doch die Inhalte von Theorie und Praxis sind 
gegenüber den Ideen des 17. Jahrhunderts durchaus verschoben, wird erstere doch 
mit der universitären Musikwissenschaft, letztere mit den Musikhochschulen assozi-
iert. Eine Theorie im Sinne Kirchers, die nicht nur die Grenzen des Faches, sondern 
                                                 
655  Vgl. S. 179. 
656  Leinkauf 1993, S. 23. 
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auch der stofflichen Welt und menschlichen Beschränkung zu durchbrechen ver-
möchte, ist hier folglich nicht mehr vorgesehen.  
Doch heißt es nicht sowieso üblicherweise, dass diese von der Antike dem Mit-
telalter und der Frühen Neuzeit vererbte Tradition spätestens um 1700 mit der Eta-
blierung der modernen Natur-Wissenschaften und der Aufklärung ihr definitives En-
de gefunden habe, dass sich die Disziplinen untereinander und die Theologie endgül-
tig von der Wissenschaft trennten, für universalwissenschaftliche Entwürfe kein 
Raum mehr blieb, die Musiktheorie zur Akustik wurde, kurz, alles, was den Pflanz-
boden für Kirchers sich in alle Winkel der Welt und des Himmels hinein verzwei-
gende musica bildete, unrettbar verdorrte? 
 
2 Ausblick: Kirchers späte Erben? 
Doch gibt es Indizien für ein gleichsam subkutanes Weiterleben der von Kircher und 
seinen Zeitgenossen entwickelten Musikanschauung und ihr erneutes Durchbrechen 
in der Frühromantik kurz vor 1800. Freilich, auch in den hundertfünzig Jahren da-
zwischen waren weder Kircher im Allgemeinen noch seine Musurgia im Besonderen 
gänzlich vergessen. Die schon mehrmals angesprochene begeisterte Aufnahme seiner 
Ideen zur Musik im Kreis um Werckmeister etwa gewährte ihnen Einlass ins 
18. Jahrhundert. Und sogar die Polemiken Matthesons geben ein Zeugnis dafür, dass 
Kirchers Name noch keineswegs vergessen war, sondern im Gegenteil so bekannt, 
dass eine Kritik überhaupt sinnvoll erschien. Diese Präsenz im vor allem deutschen 
Geistesleben quasi über das Verfallsdatum seiner zentralen Gedanken hinaus dürften 
entscheidend auch die weit verbreiteten deutschsprachigen Versionen der Musurgia 
(Andreas Hirsch: Philosophischer Extract und Auszug aus deß Welt=berühmten 
Teutschen Jesuitens Athanasii Kircheri von Fulda Musurgia Universali. Schwäbisch-
Hall 1662) und der Phonurgia nova (Agathus Carion:657 Athanasii Kircheri Soc: Jesu 
Neue Hall= und Thon=Kunst Oder Mechanische Geheim=Verbindung der Kusnt 
                                                 
657  Pseudonym des Tobias Nißlen. 
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und Natur. Nördlingen 1684) befördert haben. Und so bleibt Kircher den deutschen 
Musik- und Kunst-Lexika das ganze 18. Jahrhundert hindurch einen Eintrag wert: 
Walther widmet ihm fast drei Spalten,658 druckt die teils recht langen Überschriften 
aller zehn Bücher der Musurgia vollständig ab und verweist auch auf die Ars magne-
sia, die Phonurgia nova und ihre Übersetzung. Wortgetreu zitiert er zudem Kirchers 
Auslassung zu seinen eigenen, anonym in Deutschland veröffentlichten Kompositio-
nen. Der viel kürzere Eintrag im Lexicon von Christoph und Stößel dagegen zeigt 
sich distanzlos begeistert und begründet seine Kürze damit, dass es «unnöthig [sei] 
viel von ihm zu erzehlen, weil ihn seine gelehrten Schrifften in der gantzen Welt 
bekannt gemacht.»659 Dreißig Jahre später zeigt sich Sulzer in seiner Allgemeinen 
Theorie der schönen Künste als recht umfassend über Kirchers Œuvre informiert und 
nimmt eine breite Auswahl davon immer wieder in seine bibliographischen Listen 
auf, teilweise mit sehr genauen Stellenangaben. Doch zur Musurgia fällt ihm wenig 
Positives ein: Bei der Erwähnung von Hirschs Übersetzung kommentiert er lako-
nisch: «[A]ber schwerlich dürfte das Werk die Mühe verdient haben.»660 Ambivalent 
geht auch Burney in seiner Musikgeschichte mit Kircher um: Zahlreiche Erwähnun-
gen und Seitenangaben lassen eine relativ genaue Lektüre der Musurgia vermuten, 
doch der direkt Kircher gewidmete Abschnitt (im Teil zur deutschen – nicht italieni-
schen – Musik des 17. Jahrhunderts) schwankt zwischen Ablehnung und Anerken-
nung: 
[Kircher] has been severely censured bei Meibomius and others, for his barba-
rous Latin and unclassical ideas of ancient Music, as well as for his credulity 
and want of taste in selecting his facts and materials; his Musurgia, however, 
contains much curious and useful information for such as know how to sift truth 
from error, and usefulness from futility.661 
Noch ein französisches Zeugnis für die Erinnerung an Kircher sei angeführt: Abbé de 
Fontenays Dictionnaire des artistes (Paris 1776). Dieser apostrophiert Kircher als 
                                                 
658  Walther 1732, S. 340f. 
659  Christoph/Stößel 1749, S. 197. 
660  Sulzer 1792–1799, Bd. III, S. 456. 
661  Burney 1789, S. 459. 
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«célebre mathématicien», weiß recht umfänglich über seine Biografie Bescheid und 
bespricht einige Details aus seinen optischen Werken näher, erwähnt aber auch die 
Musurgia unter den hervorragenden Schriften.662 
Kircher blieb also im Bewusstsein des gesamten 18. Jahrhunderts päsent und war 
in den allgemeinen Wissenskanon integriert. Neben ablehnenden und distanziert-
relativierenden Zeugnissen gab es auch immer wieder positive, gar bewundernde 
Urteile. Und wenn der Schwerpunkt seiner Rezeption auch in den deutschsprachigen 
Gebieten lag, war er wohl wegen der universalen Zugänglichkeit des Lateins auch 
Engländern und Franzosen mehr als nur ein Begriff. 
 
Vergleichbare Muster ergeben sich auch für Mersenne, Fludd und Kepler. Unter die-
sen ist Fludd allerdings der im deutschen Bereich am ehesten Vergessene; Forkel und 
Sulzer kennen ihn indes.663 Mersenne wird häufig, jedoch tendenziell knapper als 
Kircher erwähnt. Burney hält seine Werke ähnlich wie diejenigen Kirchers zwar für 
methodisch und geschmacklich fehlerhaft, aber auch für wirkmächtig und voll von 
nützlichen Informationen.664 Ausschließlich positiv sind dann die Erwähnungen Kep-
lers und seiner Harmonice mundi. Gegen Ende des Jahrhunderts nimmt das Interesse 
an ihm von musikschriftstellerischer Seite sogar noch merklich zu, die Einträge wer-
den länger und detaillierter. So übernimmt Gerbers Lexicon der Tonkünstler 1790 
nicht nur den kurzen Kepler-Eintrag aus Walthers Musicalischem Lexicon von 1732, 
sondern erweitert diesen um die Kapitelüberschriften des speziell auf die Musik be-
zogenen dritten Buches der Harmonice.665  
Michael Dickreiter, bislang der einzige, der am Beispiel Keplers wenigstens an-
satzweise eine wirkmächtiges Nachleben der Musikanschauungen des 17. Jahrhun-
derts konstatiert hat,666 sieht in diesem Lexikoneintrag gleichsam den Startpunkt ei-
ner besonders lebhaften und geistesverwandten Phase der Rezeption von Keplers 
                                                 
662  Fontenay 1776, S. 761f. 
663  Vgl. Sulzer 1792–1799, Bd. III, S. 455. 
664  Burney 1789, S. 465. 
665  Dickreiter 1973, S. 200. 
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Gedanken und führt als deren Protagonisten Wilhelm Heinse, Novalis, Schelling, 
Hölderlin und – mit Fragezeichen – Herder an.667 Für diese vier lässt sich jedenfalls 
eine intensive Beschäftigung mit Kepler rekonstruieren, und sie haben sich auch ex-
plizit und zustimmend zu ihm geäußert.668 Bei Novalis etwa findet sich das Bekenn-
tis: «Zu dir kehr ich zurück, edler Kepler, dessen hoher Sinn ein vergeistigtes, sittli-
ches Weltall sich erschuf.»669 
Diese Feststellung Dickreiters muss indes nicht auf das Phänomen der Kepler-
Rezeption beschränkt bleiben, sondern könnte sowohl in Bezug auf ihren zeitlichen, 
als auch ihren personellen Rahmen leicht erweitert werden. Im Gegensatz zu der be-
schriebenen, gewissermaßen nur passiv-historischen Präsenz nach 1700 finden sich 
nämlich seit dem Ende des Jahrhunderts dezidiert frühneuzeitliche Ideen und Kon-
zepte von Welt und Musik in die entstehende Romantik implementiert: Die Voraus-
setzung dafür ist die für die Romantik geradezu definitionsmächtige und in Abgren-
zung zu den Musikdebatten der Aufklärung und Empfindsamkeit entworfene ästheti-
sche und metaphysische Überhöhung der Musik. In der am Grad der Ausdruckskraft, 
des Abstraktionsvermögens, der Unterwerfung der Materie orientierten Hierarchie 
der Künste rückt die Musik erneut an die höchste Stelle und hebt – im Hegelschen 
Sinne – die anderen Künste in sich auf, 670 wird aber zugleich auch mit den Naturwis-
senschaften bzw. der Mathematik und/oder der Philosophie assoziiert,671 also als 
erkenntnismächtig angesehen. Ihr ästhetisches Moment und ihre Potenz, auf Absolu-
tes zu verweisen, verschränken sich in einer innigen Verbindung. Wie im 17. Jahr-
hundert und dort vorrangig bei Kircher öffnet sie gerade durch ihren Klangwert – 
und, in spezifisch romantischer Prägung, durch ihre Begriffslosigkeit – das Tor zur 
Transzendenz. Wenn die Kunst generell als «Darstellung des Unendlichen im Endli-
                                                                                                                                          
666  Dickreiter 1973, S. 189–201. 
667  Dickreiter 1973, S. 200. 
668  Vgl. die Nachweise bei Dickreiter 1973, S. 200f. 
669  Novalis Bd. 2, S. 619. 
670  Fubini 1997, S. 204 und 206. 
671  So besonders bei Novalis. Vgl. von Blumröder 1980, S. 316ff. 
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chen, des Allgemeinen im Besonderen, des Absoluten in der Erscheinung» 672 ver-
standen wird, so trifft das für die Musik in besonderer Weise zu. Das hieraus entste-
hende romantische Konzept einer Kunst-Religion und die Parallelisierung von künst-
lerischer Beschäftigung und Gebet sind trotz aller Originaliät doch an die religiöse 
Funktionalisierung und das anagogische Postulat namentlich der Musik in früheren 
Jahrhunderten rückzubinden. 
Vor diesem Hintergrund einer neu in den Mittelpunkt des Kunststrebens gerück-
ten und religiös, oft genug gar katholisch formulierten Sehnsucht nach der Transzen-
denz in ihrer Unvorstellbarkeit und Unsagbarkeit entwickelten einige Autoren Mu-
sik-Konzepte von besonders frappierender Nähe zu denjenigen der Frühen Neuzeit. 
 
An erster Stelle seien ein paar Stichwörter aus Wilhelm Heinrich Wackenroders Her-
zensergießungen von 1796 beigezogen. In dem Abschnitt über die zwei so genannten 
«wunderbare[n] Sprachen, durch welche der Schöpfer den Menschen vergönnt hat, 
die himmlischen Dinge in ganzer Macht, soviel es nämlich (um nicht verwegen zu 
sprechen) sterblichen Geschöpfen möglich ist, zu fassen und zu begreifen»,673 nimmt 
er nicht nur den cusanischen Erkenntniszweifel auf, sondern stellt die Natur (als 
Sprache Gottes) und die Kunst (als Sprache weniger Eingeweihter, mit der man hö-
her reichen könne als mit bloßen Worten und Begriffen) einander gegenüber. Die 
Natur gilt ihm, und hier befindet er sich im Einklang mit der mittelalterlichen und 
frühneuzeitlichen Tradition, als «das gründlichste und deutlichste Erklärungsbuch 
über [Gottes] Wesen und seine Eigenschaften.»674 Im Gegensatz dazu bedient sich 
die Kunst, um ihrer Sprachfunktion gerecht zu werden, von Menschen gemachter 
Signifikanten in Form von Bildern bzw. Hieroglyphen, die eine sinnliche Darstellung 
des «Geistigen und Unsinnlichen» sind.675 Dass dieses Ideengeflecht aus Kunst, 
Sprache und heiligen, esoterischen Zeichen allgemein die lullistisch-hermetischen 
                                                 
672  Fubini 1997, S. 213. 
673  Wackenroder 1796, S. 60f. 
674  Wackenroder 1796, S. 61. 
675  Wackenroder 1796, S. 62. 
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Sprachdebatten des 15.–17. Jahrhunderts spiegelt, in seiner Identifizierung der Kunst 
mit einer hieroglyphischen Sprache aber vor allem an Kircher erinnert, ist evident. 
In dem später folgenden, von Tieck in den Text Wackenroders eingeschobenen 
Brief eines jungen deutschen Malers in Rom an seinen Freund in Nürnberg676 findet 
sich dann die Beschreibung eines Erlebnisses liturgisch eingebundener Kirchenmu-
sik: Die alles andere als absolute, sondern eben kontextbestimmte und zweckbezoge-
ne Vokal-Musik (aufgrund der wenigen Hinweise ließe sich an Palestrina oder Ähn-
liches denken) wirkt unbedingt und überwältigend; der Hörer kann sich gegen ihre 
Kraft nicht wehren. 
[D]ie Töne zogen meine Seele ganz aus ihrem Körper heraus. Mein Herz klopf-
te und ich fühlte eine mächtige Sehnsucht nach etwas Großem und Erhabenem, 
was ich umfangen könnte. Der volle lateinische Gesang … hob mein Gemüt 
immer höher empor.677 
Die hier beschriebene psychisch-physische Affizierung mit dem Ergebnis einer reli-
giösen Erhöhung unterscheidet sich in nichts von Kirchers naturmagisch fundierter 
und auf versöhnende Annäherung an Gott abzielenden ‹Affektenlehre›. Das Gefühl – 
deren Ursprache die Musik weiter bleibt – ist für die Romantiker allgemein im Ge-
gensatz zur Empfindsamkeit keine beschränkte, konfuse Emotion, sondern eine dem 
Intellekt letztlich überlegene Form seelischer Tätigkeit, über die dem Menschen erst 
eine Anbindung an die Geheimnisse der Welt und damit im Endergebnis die Er-
kenntnis Gottes möglich wird.678 In Das eigentümliche innere Wesen der Tonkunst 
formulieren Wackenroder und Tieck diesen Gedanken wie folgt:  
Demnach hat keine andere Kunst einen Grundstoff, der schon an sich mit so 
himmlischem Geiste geschwängert wäre, als die Musik. Ihr klingender Stoff 
kommt mit seinem geordneten Reichtume von Akkorden den bildenden Händen 
entgegen… Daher kommt es, daß manche Tonstücke, deren Töne von ihren 
Meistern wie Zahlen zu einer Rechnung … bloß regelgerecht, aber sinnreich 
und in glücklicher Stunde zusammengesetzt wurden, – wenn sie auf Instrumen-
ten ausgebübt werden, eine herrliche, empfindungsvolle Poesie reden, obwohl 
                                                 
676  Wackenroder 1796, S. 80–86. 
677  Wackenroder 1796, S. 84. 
678  Fubini 1997, S. 210. 
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der Meister wenig daran gedacht haben mag, daß in seiner gelehrten Arbeit der 
in dem Reich der Töne verzauberte Genius für eingeweihte Sinne so herrlich 
seine Flügel schlagen würde.679 
Die Musik an sich, wird sie nur den Regeln ihrer Organisation entsprechend entfaltet, 
ist bereits von solch großer und eigener Wirkmacht, dass es – und hier sei an die 
Komponierkästchen der Musurgia erinnert – gar nicht unbedingt eines schöpferi-
schen Genies bedarf. Dass Tiecks Protagonist – vorher Protestant, ja beinahe Agno-
stiker – im Ergebnis dieser liturgisch-musikalischen Erfahrung im Römer Pantheon 
zum Katholizismus rekonvertiert, ist dann eine Pointe, die sich zwanglos in Kirchers 
Utopie der durch universale Harmonie wiederhergestellten original-katholischen Ein-
tracht fügt. 
 
Während die beiden schmalen Bändchen von Wackenroder und Tieck eine gewaltige 
Wirkung entfalteten680 und die Romantik geradezu einläuteten, spielten Ideen von 
Novalis nach dessen Tod 1801 eine nur untergeordnete Rolle in den internen Debat-
ten der Romantiker und romantischen Musiker.681 In Bezug auf die Frage einer 
(früh)romantischen Rezeption Kircherscher Musikanschauung jedoch ist er wohl 
eine der zentralsten Figuren. Neben Gedanken von einer musikalischen Stimmung 
der Seele und einer Musikmedizin, bei der ein Arzt aufgrund der Identität psychi-
scher, physischer und musikalischer Eigenschaften zu heilen versucht,682 gibt es ei-
nige viel unmittelbarer auf Kircher beziehbare Konzepte zur Musik und ihrer Stel-
lung in der Welt. Novalis entwickelte nämlich – hautpsächlich in Notizen und Auf-
zeichnung von 1798/99, zusammengefasst als Allgemeines Brouillon – Ideen zur 
Wiederherstellung der im 18. Jahrhundert aufgegebenen Einheit der Künste und Wis-
senschaften anhand eines universalwissenschaftlich-enzyklopädischen Neuansatzes. 
Die Methode, mit der die Einheit wieder sichtbar gemacht werden sollte, war die 
Analogie sein; die Musik lieferte eine prinzipielle Kategorie der Weltordnung: 
                                                 
679  Wackenroder/Tieck 1799, S. 79f. 
680  Benz 1979, S. 125. 
681  Von Blumröder 1980, S. 313. 
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Mit Hilfe [der analogischen] Methode versucht Novalis, sämtliche Vorgänge 
und Zustände in der Natur und im menschlichen Leben auf ein grundlegendes 
universales Prinzip zu reduzieren und auch die scheinbar kompliziertesten Phä-
nomene in der Welt als von diesem einen Prinzip abhängig zu erklären, wobei 
die Musik den Schlüssel liefern soll: ‹Die musicalischen Verhältnisse scheinen 
mir recht eigentlich die Grundverh[ältnisse] der Natur zu seyn›683. Die auf der 
Analogie basierende Methode weist der Musik eine prinzipielle Bedeutung zu, 
die dem hohen, symbolischen Rang der Musik in der romantischen Musikauf-
fassung entspricht.684 
Man machte sich wohl keiner Verzerrung schuldig, wenn man das Novalis-Etikett 
dieser Sätze über ein universales und dabei musikalisches Weltprinzip, über die Mu-
sik als ‹Schlüssel› zum Weltverständnis gegen eines, das auf Kircher weist, aus-
tauschte. 
Aber Novalis ging noch weiter. Zwar zeigte sich auch Wackenroder empfänglich 
für die mathematische Seite der Musik685 und wollte auf die Rückbindung an Pytha-
goras nicht verzichten, doch Novalis trieb die Affinitäten von Musik und Mathematik 
bis hin zu ihrer Überblendung.686 Sogar der in der Frühen Neuzeit dafür unverzicht-
bare Zusammenhang mit der Kombinatorik findet sich wieder: 
Hat die Musik nicht etwas von der Combinatorischen Analysis und umgekehrt. 
Zahlen Harmonieen – Zahlen acustik – gehört zur Comb. A. … Die Comb. 
Analys. führt auf das ZahlenFantasiren – und lehrt die Zahlen composit i-
onskunst – und den mathemat. Generalbaß … Der Generalbaß enthält die musi-
calische Algéber und Analysis. Die Combinat. Anal. ist die kritische Alg. und 
A. – und d. musicalische Composit ionslehre verhält sich zum Generalbaß wie 
die Comb. An. zur einfachen Analysis. 687  
Novalis macht hier die zwei analogischen Paare einfache Analysis–Generalbass und 
kombinatorische Analysis–Kompositionskunst auf, identifiziert also mathematische 
Analyse- mit musikalischen Produktionsmethoden. 
                                                                                                                                          
682  Vgl. von Blumröder 1980, S. 314f. 
683  Novalis Bd. 3, S. 564. 
684  Von Blumröder 1980, S. 315. 
685  Wackenroder/Tieck 1799, S. 78f. 
686  Von Blumröder 1980, S. 316f. 
687  Novalis Bd. 3, S. 360. 
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In der Musik erscheint [die Mathematik] förmlich, als Offenbarung … Hier le-
gitimiert sie sich, als himmlische Gesandte, kaq' ¥nqropon. Aller Genuß ist musika-
lisch, mithin mathematisch … Reine Mathematik ist Religion.688 
Aus diesen beiden Punkten – Musik als universalwissenschaftlich nutzbar zu ma-
chendes Weltprinzip und der Identität von Musik als Kunst und Musik als Zwilling 
der religiös überhöhten Mathematik – ergibt sich schließlich die Potenz der Musik 
zum Überbrücken und Wiederverbinden sämtlicher Gegensätze. Damit fungiert sie 
als ein Remedium für den zwischen Wirklichkeit und Phantasie, Endlichem und Un-
endlichem zerrissenen romantischen Menschen.689 Die Hoffnung auf eine versöh-
nende, wiedervereinende Kraft der Harmonien liegt den Romantikern damit tatsäch-
lich so sehr am Herzen wie einst Kircher. 
 
Die auf Pythagoras und Leibniz bezogene ästhetische Philosophie Schellings reichert 
dieses Bild noch um das Wiederaufgreifen der Gedanken von einer in Musik abge-
bildeten Einheit des Mannigfaltigen, einer Konsonanz musikalischer, psychischer 
und kosmischer Bewegunsverläufe an.690 Die drei Ebenen einer musica instrumenta-
lis, humana und mundana scheinen hier ebenso wiederbelebt wie das reziproke Ver-
hältnis des Mikro- und des Makrokosmos. Letzteres findet sich schon 1788 bei Karl 
Philipp Moritz, der im Kunstwerk als einem in sich abgeschlossenen Ganzen mikro-
kosmisch den Makrokosmos nachgebildet sieht, woraus es seinen Offenbarungscha-
rakter gewinne.691 Während die wieder emphatisch bekräftigte Idee einer Planeten-
harmonie nicht nur die zahlreichen positiven Rezeptionzeugnisse zu Kepler bestimm-
te, sondern sich davon unabhängig auch bei Jean Paul findet: Am Ende der Flegel-
jahre träumt der zweite Protagonist Walt vom tönenden Weltall. Und wenn all das 
auch keinesfalls als ein direkter Hinweis auf Kircherstudien gelesen werden kann, so 
steht es doch zweifellos ein für eine allgemeine Virulenz der platonischen, aber auch 
hermetisch-frühneuzeitlichen Denkformen in der Roma ntik. 
                                                 
688  Novalis Bd. 3, S. 593f. 
689  Von Blumröder 1980, S. 312f. 
690  Fubini 1997, S. 213ff. 
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Am kompromisslosesten auf die Musik zugeschnitten ist dann wohl das philosophi-
sche System Schopenhauers. In seinen Dualismus von kontingenter Welt/Vorstellung 
und transzendierendem Willen passt er auch die verschiedenen Künste ein. Aber 
während die bildenden Künste Abbilder der Ideen bzw. Vorstellungen und damit in 
der Welt befangene Objektivationen des Willens sind, steht die Musik als Abbild des 
Willens selber unendlich weit über ihnen.692 Insofern der Wille die Präfiguration der 
Welt ist und somit an die Stelle der göttlichen, transzendenten Prinzipien älterer Vor-
stellungen tritt, bleibt die Musik als Abbild des Willens ein Vorbild der Welt und 
ihrer Ordnungskategorien. Die anderen Künste kleben am Phänomenalen; die Musik 
weist darüber hinaus.693 
Der Komponist offenbart das innerste Wesen der Welt und spricht die tiefste 
Weisheit aus, in einer Sprache, die seine Vernunft nicht versteht.694 
Erneut begegnet hier der Gedanke, dass Musik keine bloße Kunst ist und nicht etwa 
auf Unterhaltung und sinnlichen Genuß abzielt, sondern in ihrer erkenntnisstiftenden, 
aufs je anders benannte Höchste verweisenden Eigenschaft zur wahren Philosophie 
respektive Wissenschaft wird. So überschreitet sie wie schon im 16. und 17. Jahr-
hundert die Grenzen zwischen den menschlichen Erkenntnisvermögen, zwischen ars 
und scientia, zwischen Welt und Himmel. Während Antike und Mittelalter vornehm-
lich auf ihre mathematischen und exakt wissenschaftlichen Anteile rekurrierten, 
Aufklärung und Empfindsamkeit indes nur ihren sinnlich-gemütvollen Aspekt gelten 
ließen, suchen sowohl die Frühe Neuzeit als auch die Romantik zwischen diesen Ex-
tremen zu vermitteln und einen, man verzeihe den modernistischen Ausdruck, ganz-
heitlichen Zugang zu dem dabei bewusst nie von aller Zauberhaftigkeit und jedem 
Geheimnis befreiten Phänome n Musik zu entwerfen. 
                                                                                                                                          
691  Vgl. dazu de la Motte-Haber 2004, S, 111. 
692  Fubini 1997, S. 220. 
693  Fubini 1997, S. 220. 
694  Schopenhauer 1819, S. 363. 
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Die Ähnlichkeiten zwischen beiden Musikanschauungen könnten also auch ein-
fach von einem je ähnlichen Bedürfnis als Reaktion auf einander diametrale Aus-
gangslagen verursacht sein. Andererseits bot sich der Romantik in ihrem Versuch, 
die von der Aufklärung überbetonte Gegensätzlichkeit von Rationalität und Irrationa-
lität, Gefühl und Reflexion miteinander zu versöhnen,695 kein anderer historischer 
Anknüpfungspunkt als eben die Frühe Neuzeit dar. In Verbindung mit der auch sonst 
rückwärts, ins Mittelalter und die Renaissance gewandten Attitüde der Romantiker 
und ihrer Hinneigung zu einem idealisierten Katholizismus als einer Religion vor 
dem Sündenfall der konfessionellen Spaltung696 – die sich im Musikgeschmack 
durch eine Neuentdeckung des Chorals und einer Heroisierung Palestrinas ausdrück-
te – will eine direkte Bezugnahme noch weniger unmöglich erscheinen. In wieweit 
diese beachtlichen und auffälligen Koinzidenzen, die sich nicht nur allgemein auf das 
musikalische Denken der Frühen Neuzeit, sondern oft genug auch auf direkt auf den 
parziellen Ausnahmefall der Musurgia beziehen lassen, aber mit einer direkten 
Kenntnis und Rezeption von Kirchers Werk in Verbindung gebracht werden können, 
muss mangels Vorarbeiten einem späteren Zeitpunkt zur Klärung überlassen bleiben. 
                                                 
695  Tadday 2004, S. 210. 
696  Vgl. dazu den Anfang von Novalis’ Die Christenheit oder Europa oder die Konversionbegrün-
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Abb. 1 Athanasius Kircher: Musurgia universalis, Rom 1650, Frontispiz
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Abb. 2  Athanasius Kircher: Ars magna lucis et umbrae, Rom 1646, Frontispiz 
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Abb. 3  Athanasius Kircher: Arithmologia, Rom 1665, Frontispiz 
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Abb. 5  MU A, S. 187, der Senarius in schematischer Darstellung, übernom-




























Abb. 7  Gaspar Schott: Magia universalis, Würzburg 1657ff., Frontispiz 
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Abb. 8  Robert Fludd: Utrisuque cosmi … historia, Offenburg 1619, Tomus I, 








Abb. 10 MU B, S. 60, Syntagma I, Pinax I 
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Abb. 11 MU B, S. 106f., Syntagma II, Pinax II 
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Die Sigel der im Fließtext zitierten Literatur setzen sich aus dem Nachnamen des 
Autors und dem Erscheinungsjahr zusammen, sind also aus sich selbst heraus ver-
ständlich und müssen nicht extra aufgeschlüsselt werden. 
Römische Archive, die noch keine RISM-Siglen haben, sind von mir nach ana-
logen Bildungsmustern mit solchen versehen worden: 
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